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RESUMO
ALVES, Carlos Roberto. Hip Hop na comunidade Fé em Deus: transformacgdes
sociais e mudancgas culturais por meio das artes. Rio de Janeiro, 2009.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Cénicas) — Programa de Pés-graduacdo em
Artes Cénicas, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro, 2009.
A dissertacdo aborda o Hip Hop Carioca desenvolvido pela comunidade

"Fé em Deus”, na localidade da Chatuba, em Nildpolis, Baixada Fluminense.
Discute os aspectos sociais e artisticos da comunidade em relacdo ao impacto
performatico criado pelos grupos de jovens da periferia.

Ao pesquisar o movimento cultural — o Hip Hop Carioca — naturalmente
busca-se investigar outras linguagens, como por exemplo, a pintura (no caso, o
Grafitte) nas performances dos jovens da periferia (a comunidade “Fé em
Deus”), que €é perceptivel, em suas atuacdes artisticas, a semelhanca com as
poesias e as melodias encontradas no “Rap” que, muitas vezes, na sua forma
de expressao, tem um tom de protesto, o que nao anula o lado ludico,
sonhador e ingénuo do jovem.

No caso dos jovens da periferia, por terem menos voz ativa, 0 corpo
entdo passa a ser o seu instrumento de transformacao social e percebem que,
atravées da dancga, neste caso, o “Break” funciona como um canal de
comunicagdo entre 0 seu universo e o universo socialmente incluido. O ato de
se expressarem artisticamente pela danca propicia aos jovens uma condicéo
de destaque, principalmente, dentro da sua comunidade, o que os faz se
sentirem valorizados e, consequentemente, mais seguros, mesmo ainda
discriminados por parte da sociedade, tém consciéncia de que, como artistas,
terdo algumas portas abertas no caminho da incluséo.

O movimento de cultura de rua ainda ndo dispde de idéias teoricas
proprias, até porque, no momento ele se apropria de diversos artificios e se
utiliza de métodos que estéo inclusos em alguns fatores como, por exemplo, as
idéias propostas por pensadores, professores, intelectuais para a adequacéao
ao universo cultural, onde cabe perfeitamente 0 movimento do Hip Hop. Isto

acontece por ser o Hip Hop uma expresséo de cultura de rua contemporanea



com o foco no jovem e, principalmente, executado pelo jovem, apesar de ainda
existirem alguns pontos a serem acertados e outros, ainda em completo
desacordo, o que provoca uma disritmia entre a acdo e o pensamento dos
praticantes.

Palavras-chave: Comunidade; Periferia; Performance; Cultura de rua; Hip Hop.

ABSTRACT

ALVES, Carlos Roberto. Hip Hop Carioca: social chan ge and
cultural change in peripheral communities through t he body.

Rio de Janeiro, 2009. Dissertation (Master of Perfo rming
Arts) - Post Graduate Program in Performing Arts, L etters

and Arts Center, Federal University of Rio de Janei ro,
2009.

The dissertation deals with the Hip Hop communit y
developed by Carioca "Faith in God" in the town of Chatuba
in Nilépolis, Baixada Fluminense. Discusses the soc ial and
artistic community on the performative impact creat ed by
groups of young people from the periphery.

When searching the cultural movement - the Hip Ho p
Carioca - naturally try to investigate other langua ges,
such as the painting (in the case, the graffiti) in the
performance of youth on the periphery (the communit y "Faith
in God"), which is noticeable in their artistic act ivities,
the similarity with the poetry and the melodies fou nd in
"Rap", which often in the form of expression, has a tone of
protest, which does not cancel the next play, the y oung
dreamer and naive.

In the case of young people on the periphery bec ause
they have less voice, the body then becomes the ins trument
of social transformation and realize that, through dance,
in this case, the "Break" works as a communication channel
between your universe universe and socially include d. The
act to express themselves artistically by dance off ers
young people a condition of emphasis, especially wi thin his
community, which makes them feel valued and, conseq uently,
more secure, even broken by society, are aware that as
artists, will open some doors in the path of inclus ion.

The movement of street culture does not yet have their
own theory of ideas, because, when he appropriates the
various tricks and methods that are used are includ ed in
some factors, such as the ideas proposed by thinker S,
teachers, intellectuals suitability for the cultura I
universe, where it perfectly the movement of Hip Ho p. This
happens to be the expression of a Hip Hop street cu lture
contemporary with a focus on young and, especially, run by
the couple, although there are still some points to be



successful and others, yet in complete disagreement , Which
leads to arrhythmias between the action and the thi nking of
practitioners.

Keywords: Community; Periferia; Performance; street
culture, Hip Hop.
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INTRODUCAO

A pesquisa aqui intitulada como Hip Hop na Comunidade Fé em
Deus: Transformagdes Sociais e Mudancgas Culturais p  or meio das artes,
nasceu a partir da experiéncia ocorrida em 2004 em que fui convidado a
conhecer um evento numa comunidade da Baixada Fluminense do Rio de
Janeiro, no local conhecido como “Fé em Deus” na Chatuba, em Nilopolis. Os
jovens desta comunidade chamavam o evento de “Movimentar os quadris,
ap0s um salto”. Esta expressdo nasceu naquele local e era usada como um
dialeto pelos jovens, o que me chamou aten¢do. Logo no inicio do evento as
minhas davidas foram se esclarecendo. Percebi que o “movimentar os quadris
apOs um salto”, termo utilizado pelos jovens, nada mais era que um movimento
cultural “importado”, conhecido como Hip Hop.

Para melhor compreender este universo mudei-me para Nilépolis por um
periodo de trés meses, vivendo junto aos moradores da comunidade “Fé em
Deus”. Desta maneira pude acompanhar de perto a realidade desta
comunidade e desses jovens, aproximando-me e estreitando os lagos com os
integrantes do movimento Hip Hop da localidade. Esta pesquisa de campo
tornou-se a base para a analise do meu objeto de pesquisa: o Hip Hop carioca.

O Hip Hop teve origem nos guetos nova iorquinos a partir das festas de
rua criadas pelo DJ (disc-joquei) Afrika Bambaataa em 1968, com
caracteristicas sociais e artisticas voltadas para a expressdo dos sentimentos
de revolta pela exclusdo e também como uma maneira de diminuir conflitos
entre jovens das gangues formadas e divididas nos guetos. A manifestacéo
cultural, além de carater politico, também tinha como objetivo a promocéo e a
conscientizacdo coletiva, o que naturalmente eleva a auto-estima dos jovens
negros. Essa expressao ganhou dimensdes pelo mundo, envolvendo distintas
representagdes artisticas, como a danca “Break”, a musica “Rap” e o desenho
“Grafitti”.

No Brasil, no entanto, o Hip Hop chegou a década de 80 através da
industria fonografica. A partir de entdo, o movimento ja ndo mais se constituia
dos trés elementos basicos: a dancga, a musica e o desenho. Ocorreu, neste
momento, o desmembramento do Dj em MC (Mestre-de-Cerimonia), ou

simplesmente “0 que canta”. Esta divisdo ocorreu porque nos Estados Unidos



haviam Mcs contratando DJs como prestadores de servi¢o, jA ndo eram mais
parceiros. Houve também a inclusdo do ultimo e fundamental elemento: o
conhecimento.

Este ultimo elemento significava o dominio do conhecimento sobre as
origens culturais do Hip Hop, além da histdria da Africa, dos afro-brasileiros e
dos afro-americanos. Assim, a missdo do movimento era a de preservar a
origem africana, a cultura Hip Hop e seus cincos elementos.

Constatei que em algumas comunidades cariocas este movimento
artistico era utilizado como fator preponderante em acdes soOcio educativas,
como no caso da comunidade da Rocinha, uma comunidade localizada na
Zona Sul do Rio de Janeiro que tem uma infra-estrutura social e de agentes
performéticos bem melhor organizados que a comunidade “Fé em Deus”, na
Chatuba.

Comunidades como essas, normalmente, sdo identificadas por 6rgaos
publicos municipais como espac¢os informais em funcdo da auséncia do

cumprimento de determinadas normas urbanas legais.

Os espacos periféricos e favelados séo vistos, nessa proposicao,
como externos a Polis, ou seja, ao territério reconhecido como o
lugar, por exceléncia, de exercicio de cidadania. Nessa l6gica, o
reconhecimento da cidadania é relativizado de acordo com a cor da
pele, o nivel de escolaridade, a faixa salarial e 0 espaco de moradia
(BARBOSA, 2005:58).

Com a expansao da idéia dos espacos periféricos onde se exerce a
cidadania e se produz acgdes culturais, a expresséo “comunidade” enraizou-se.
No Brasil, esta expressao € utilizada por instituicdes publicas, e, ou privadas ao
se referirem aos moradores de favelas e suburbios, como “micro-cosmo”, ou
seja, a margem da sociedade.

Pesquisando o movimento cultural de rua — o Hip Hop — naturalmente
busca-se investigar outras linguagens, como por exemplo, nas performances
dos jovens da periferia (a comunidade “Fé em Deus”), é perceptivel, em suas
atuacdes artisticas, a semelhanca com as poesias e melodias encontradas no
Rap que, muitas vezes, na sua forma de expressao, tem um tom de protesto, o

gue nédo anula o lado ladico, sonhador e ingénuo do jovem.



Esta pesquisa pretende aprofundar o estudo sobre a manifestacao
cultural do Hip Hop na periferia, no caso, a comunidade “Fé em Deus”,
utilizando como ferramenta os autores: Hall (2004), que tem a preocupacao em
discutir amplamente a cultura em meio a globalizacao, identificando o0 momento
em que as expressdes culturais passam a ser de grande importancia para os
participantes, como mecanismos de afirmacédo social. O autor focaliza, a partir
da didspora negra, as principais referéncias sobre as atuais dimensdées politico-
culturais.

Geertz (1989), criador de algumas concepc¢des sobre o significado da
cultura e que papel esta desempenha na vida social, esclarece seus conceitos
e visdo em relacdo ao comportamento de individuos e grupos.

Jameson (2006), que discute a logica cultural no contexto do capitalismo
e Schechner (2002), diretor teatral e estudioso do conceito de performance,
buscou entender as muitas maneiras de se praticar a performance, seja ela
artistica, ritual ou cotidiana. Através das colocac¢des dos autores acima citados
pode-se chegar as respostas para as principais questbes contidas nesse
projeto de pesquisa, tais como:

a) Quais sado as varias tendéncias a partir da instalagdo do movimento cultural
de rua entre jovens pobres na comunidade “Fé em Deus”, provenientes da
musica, da poesia, da danca e da pintura?

b) Como é a re-utilizacdo do espaco ndo cénico criado pelos jovens em suas
performances?

c) Como € o universo critico, politico-social dos jovens atuantes e observadores
com relacdo a sua comunidade frente a sociedade?

Este estudo pretende ainda também fazer uma analise comparativa das
performances destes jovens nos espagos nao cénicos, tais como: pragas
publicas, quadras esportivas, escolas e mesmo nas ruas da comunidade, com
0 modelo cénico tradicional.

Desta forma, o presente trabalho busca entender as representacfes
sociais e artisticas através das performances do movimento cultural de rua (o
Hip Hop) na comunidade “Fé em Deus”, além de perceber como esta
comunidade age e, ou, reage com a interferéncia dentre um dos movimentos
culturais de raizes estrangeiras em relacdo as manifestacbes culturais

brasileiras, como o samba, entre outras.



1 CONSIDERACOES TEORICAS: O HIP HOP COMO MANIFESTACAO
CULTURAL

1.1 A INSERCAO DO NEGRO NO NOVO MUNDO

Os africanos capturados e transportados, como escravos, para as
Ameéricas, foram arrancados de suas tribos, perdendo com isso, suas
identidades e vinculos familiares. Aqueles negros sofreram com a mudanca de
ambiente e, consequentemente de identidade imposta pelos colonizadores
europeus quando transferidos para um novo ambiente, distante do seu cosmos.
Além da dor pela separacdo, sofriam terriveis maus tratos, apenas eram
considerados como pecas de mercadoria pelos colonizadores.

A verdade é que atuacdo dos escravos africanos teve um duplo impacto.
Por um lado os escravos, trazidos a forca para trabalhar e servir, em razédo do
esforco pessoal e do grande contingente humano, contribuiram como méo de
obra, para a economia. Por outro lado, eles trouxeram uma heranga cultural
linguistica, estética e até mesmo filos6fica, que serviu como objeto de
contribuicdo na construcdo de uma nova identidade cultural, na diaspora
americana.

Duvignaud em seu livro “Festas e civilizagbes” (1983), organiza uma
metodologia para explicar as praticas ou atuacfes realizadas pelos
colonizadores europeus com 0s escravos. Para tratar deste tema Duvignaud
utiliza o conceito de “pratica de correcdo” ou “regenerativa’, um conceito
formulado pelo autor que coloca em evidéncia todas as tentativas da nao
aceitacao, por parte dos colonizadores, da inser¢cao social e cultural dos negros
escravos no hovo continente.

De modo geral, os europeus tinham os negros somente como forca de
trabalho. Reprimiam qualquer forma de expresséo de sua cultura e impediam a
reconfiguragdo de tribos ou aldeias africanas. Impunham aos escravos
africanos a sua cultura e seu modo de vida.

Sabiamente os escravos, de modo velado, ndo assimilavam a cultura do
colonizador, eles apenas adaptavam a cultura dele aos seus costumes. Todos
os esforgos neste sentido, pelas velhas instituicdes escravocratas, foram

indteis. Os negros ndo perderam a sua identidade cultural e a mantém com um



impressionante vigor até os dias atuais. Os negros escravizados souberam
camuflar as suas tantas expressoes culturais, religiosas e sociais pertencentes
ao velho mundo®. Como afirma Thornton ao referir-se ao sistema de relacdes
estabelecido neste periodo: colonial/colonizador/colonizado (2004:189).

Dessa maneira, o processo de socializacdo ou re-socializacdo desse
homem africano a uma nova cultura completamente adversa a sua, parte
sempre de um desenvolvimento cognitivo reforcado por instrumentos de
coacao, inspirados no terror, na violéncia, na crueldade, na escassez de
alimentos, ou seja, a dominacao do mais fraco pelo mais forte.

Duvignaud expde que “os africanos formularam na ordem colonial” uma
estratégia de sobrevivéncia que reforcava para o colonizador, que o0s
considerava como um povo “sem inteligéncia”, a sua identificacdo, guardando
assim, 0s seus sistemas culturais originais. Assim, 0 negro se apropriou da
cultura branca apenas para manter os rituais pertencentes a tradicdo de seus
ancestrais.

Portanto, nos utilizamos do mecanismo de Duvignaud, conhecido como
“linguagem perdida”, onde ele explica que, depois da escraviddo, com a miséria
das populagfes de baixa renda, existe um trabalho intenso que visa degenerar
as forcas sociais e culturais de modo a favorecer que elas caiam no
esquecimento.

No entanto, os pioneiros dos estudos afro-brasileiros como o Professor
Nina Rodrigues, o proprio Artur Ramos, entre outros, se preocuparam em obter
respostas ao problema do negro no Novo Mundo, como por exemplo, a
insercdo de grupos provindos de varias etnias africanas. Através desses
estudos, que puderam comparar as caracteristicas culturais de multiplas etnias
africanas com os padrdes culturais do Novo Mundo e também com as culturas
do continente de origem. E sabido que o modo de vida dos negros escravos,
suas expressoes culturais, sua religido, influenciou algumas nacdées do Novo
Mundo, nas expressdes culturais como a religido, a organizacdo social e a

prépria cultura de materiais (na forja, marcenaria, indumentaria, etc.).

1 Informacéo coletada no livré Africa e os africanos na formacéo do mundo Aitan1400 & 1800.
Pierre Chaunu apud John Thornton, 2004:55 Segordor a expressao “Velho Mundo” refere-se tanto
ao continete europeu como ao africano.



Dentre as muitas culturas oriundas da diaspora negra, uma que nos
interessa particularmente pelo seu forte impacto cultural e como uma das
raizes do Hip Hop é aquela que se desenvolveu na ilha da Jamaica, que teve
um numero expressivo de africanos cativos, em torno de 897.000 escravos. Os
recém chegados a ilha, tinham como forma de manter suas tradi¢cdes, a pratica
de rituais como, por exemplo, a “cerimdnia funeraria dos Kromantis”.

A cerimbnia constituia em cultuar os espiritos dos mortos, conhecidos
como “duppies”, que na crenca dos jamaicanos, vivem em certas arvores e
que, muitas vezes, sdo invocados em um ritual. Esse tipo de ritual teve também
forte influéncia de manifestacdes culturais trazidas da Costa do Ouro pelos
escravos, as quais sobreviveram quase intactas, na Jamaica, como acéo
religiosa. Comunidades como, a na¢cdo Bongo e os Maroons que eram antigos
quilombos, dedicavam-se a praticas religiosas chamadas de “Kumina”
(parecidas com as das crencgas afro-brasileiras, como o candomblé), folclérica
(os sons dos escravos africanos com 0s seus tambores, a musica popular
européia, na forma das quadrilhas e os instrumentos ingleses, como a rabeca)
e, até mesmo, social.

O rico folclore da Jamaica € certamente o resultado da unido de velhas
tradicbes dos paises colonizadores europeus e a forte presenca dos africanos
da Costa do Ouro. Expressfes culturais como 0s contos populares, 0s jogos,
0s provérbios, as festas populares, a musica e as dancas foram elementos
fundamentais para o surgimento do Reggae®.

O Reggae néo é simplesmente um estilo de musica comum, ele agrega
um conjunto de filosofias e pensamentos que promovem a unido entre a mente
e a alma. Essa harmonia envolve a alma completamente a belissimos arranjos
de melodias que energizam, pulsam e fazem vibrar os seus participantes.

Outro fator € que o rastafari, como um movimento politico, religioso e
filosofico possibilitou a sua integracdo com o reggae € juntos representam um
dos mais importantes esforcos humanos de reconstrucdo da sociedade
jamaicana e de dignidade, favorecendo também o destino de uma nacgdo.

Isto porque, como musica, 0 Reggae seguiu um caminho tortuoso,

porém, continuo que comeca quando uma das formas musicais nativas da

2 Ver VIDIGAL (2006).



Jamaica, o0 “mento”, deixa-se contaminar pelas emissdes do “Rhythm‘n’Blues”
americano, através das radios (nos anos 40), e adquire uma forma nova, com
um ritmo mais complexo, incorporando metais, em meio ao som dos tambores,
e originando o “Ska” (nas décadas 50 e 60). O “Ska” segue seu percurso
evolutivo, um estilo musical que propicia a criacdo da primeira banda superstar
da Jamaica, os Skatalites.

A influéncia do “Soul Music” dos anos 60, o crescimento dos
instrumentais eletrénicos, como o baixo e guitarra e a nova realidade social e
politica, percebida a partir de 1962, fizeram a Jamaica conhecer um dos seus
piores problemas sociais, o éxodo rural. Com a migragdo dos jamaicanos para
a capital Kingston e a consequente falta de trabalho, comecam a surgir favelas
que, como nucleos de tensdo e desigualdade, serviram de caldeirdo para a
transformacéo do “Ska” em “Rock Steady”, no final dos anos 60.

A nova geracdo de musicos, experimentando tocar de forma diferente o
“Rock Steady” e também atentos aos canticos dos rastafari e a musicalidade
dos tambores das diversas tribos africanas dos antepassados sempre
enfatizando a repeticdo ritmica ligada ao movimento, juntamente com a
pressao social nas ruas jamaicanas, possibilitaram o surgimento do Reggae
que, no inicio, era conhecido como “Reggay”.

Bob Marley, icone mundial do Reggae, acreditava que esse estilo
musical significava “Musicas dos Reis”. Por outro lado, os musicos mais antigos
consideravam o “Reggay” apenas como uma giria comum utilizada em “Trench
Town”, um gueto de Kingston e que para eles queria dizer: “coisa de rua”, "sem
importancia”.

A partir do estilo musical do Reggae, que representou um sistema de
comunicacdo sonora que sempre incluiu determinadas praticas sociais, como a
conscientizacdo politica dos jamaicanos ou a busca por transformacéo social
através das acOes e atitudes realizadas por eles, mostrou-se ao mundo a
realidade de uma nacdo em estado de pendria, relegada também a sorte.

Por sua vez, o Reggae teve no seu nucleo artistico, por um lado, o
resgate de elementos da tradicdo do ritual da “cerimbnia funeréria” dos
ancestrais Kromantis, tais como, a danga e os instrumentos de percussao que
muito contribuiram para o0 entrelacamento dessas duas formas de

comunicacéo, dando acompanhamento ritmico influenciado pela simbolizac&o



da alma dos ancestrais na renovacéao da vida e do espirito de guerreiro para 0os
jamaicanos. Ao mesmo tempo em que 0S jovens jamaicanos se utilizaram de
antigos rituais africanos, como a “cerimonia funeréria” e a do Watusi, que
representava a luta ou a guerra contra animais ferozes (danca dos guerreiros)
e que também ajudavam na auto-estima; por outro lado os jovens jamaicanos
também inseriram novos elementos do contexto social em suas manifestacdes
artisticas.

No caso do Reggae, mesmo com toda sua modernizagao e da cultura de
massa dos grandes centros urbanos, era demonstrado através da muasica nao
s6 a tradigdo de um povo, mas também toda a problematica sociopolitica, como
a falta de emprego para os mais jovens e a falta de moradias apropriadas para
todos, onde o cotidiano estava presente nas letras de manifesto do Reggae,
apresentadas muitas vezes, como uma forma de lamento.

Através do Reggae geracdes mais novas de jamaicanos vem adquirindo
conhecimento sobre a sua realidade, tanto social como politica e fazendo com
que a musica tenha um papel importante na comunidade jamaicana,
favorecendo assim, varias conexdes com outras formas expressivas de cultura,
sejam elas estéticas performaticas ou puramente funcionais.

A musicalidade jamaicana ganhou importancia internacional pela
capacidade de influenciar artistas e outros musicos ao redor do mundo,
deixando as periferias do pais e penetrando em outras sociedades, indo muito
além das suas préprias fronteiras. O Reggae, sendo uma manifestacao cultural
de cunho social e politico, forneceu elementos para formacdo de outra
manifestacdo cultural — o Hip Hop. A musicalidade dos tambores no Reggae
influenciou diretamente essa nova expressao artistica a partir da abordagem de
assuntos sobre a violéncia, as drogas presentes nos bairros de periferia de
Kingston, entre outros fatores. As can¢des da manifestacao cultural de rua (o
Hip-Hop) tinham no seu aspecto o formato “chamado-e-resposta”, base de
todos os estilos de musica negra *, como o “Soul”, “Jazz’ e o “Rhythm’n’Blues”.

Entretanto, no Brasil em décadas passadas, as dancas africanas eram
consideradas como profanas, por conter, em grande parte, forte presenca

® Em Kingston ou Spanish Town o som que mais ageadavfinal dos anos 50 era o Rhythm & Blues

americano, que reverberava nas ruas através dogl-Systems, entdo um simples toca-discos ligado a
uma ou duas caixas de som, mas que tinha poteunfi@este para colocar todos para dancar. Ver
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social e cultural africana, entre as quais, destacam-se: o coco, o lundu, o
samba de matuto, o maracatu, o frevo, a umbigada, entre outras.

Gostaria de chamar atencédo para o batuque apenas como aspecto de
informacdo e comparacdo com o Hip Hop. O batuque era realizado,
normalmente, aos domingos, nos dias santos ou em festas religiosas. Os
negros alforriados e também os escravos ainda existentes, se deslocavam das
fazendas ou de seus locais de trabalho na cidade e se apropriavam dos
espacos publicos, ruas centrais, pracas, chafariz e etc., realizando um grande
festejo: o batuque, um reencontro que “possibilitava a confraternizacédo de seus
companheiros africanos de diversas etnias, se divertindo e compartilhando os
costumes e as manifestacdes culturais” (Mattos, 2008:165).

Muitos proprietarios incentivavam esse encontro com o intuito de
abrandar o grande descontentamento que existia entre os libertos e os poucos
escravos que ndo podiam manifestar as suas tradigdes culturais e encontrar 0s
seus familiares, apaziguando assim, as graves rebelides.

Na realidade, essa oportunidade dada aos escravos e aos libertos pelos
seus tutores era uma maneira de acabar com as tensdes criadas pelo sistema
escravista. Algumas autoridades publicas viam apenas um bando de negros
fazendo tumulto, que incomodava o restante da sociedade ndo favoravel as
suas manifestacoes.

Por outro lado, os africanos e seus descendentes afro-brasileiros tinham
a oportunidade, através do calendario das festas religiosas, como o Natal, a
Quaresma e a Semana Santa, de realizar e praticar as suas manifestacoes
religiosas e culturais, como os rituais dos ancestrais, o0 batuque, as dancas e a
capoeira.

O batuque era uma manifestacdo cultural marcada pela musica e por
movimentos de danga. Os dancarinos, tanto homens quanto mulheres, ficavam
em circulo, cantando muasicas em suas linguas e acompanhando com o bater
das palmas.

Frigiéro (2003) expde em seu artigo “Artes Negras: Uma perspectiva
afrocéntrica” determinados aspectos da cultura africana presentes na cultura
dos jovens negros norte-americanos. O autor denuncia caracteristicas
perceptiveis entre as duas culturas, como o estilo nas artes visuais, o andar, o

comportamento social dos jovens negros africanos e dos afro-americanos. Ele



argumenta que as artes negras tém no seu comparativo, o que ele denomina
como “carater multidimensional e participativo”. Um exemplo basico é a
capoeira da Angola. Frigiéro explica que a capoeira tradicional, no caso, a de
Angola, usa simultaneamente expressoes artisticas e esportivas distintas como
a luta, a danca, a musica, o canto, o jogo, o teatro e o ritual.

Aproveitando a argumentacéo do autor, utilizo as referéncias fornecidas
acima para comparar com as performances afro-brasileiras e afro-americanas,
no caso, 0 movimento cultural de rua — o Hip Hop.

O Hip Hop como manifestacéo cultural criada na periferia dos Estados
Unidos fortaleceu os jovens negros na busca pelo conhecimento através da
tradicdo dos seus ancestrais, sejam eles de existéncia comprovada ou frutos
de um imaginario. Da mesma maneira em que Seus ancestrais se
expressavam atraveés da danca nos rituais religiosos, como os dos Kromantis,
presentes na musicalidade dos jamaicanos ou no batuque, a manifestacao
cultural de rua tem sua semelhanca com todas as manifestagcbes mencionadas
acima, seja na utilizacdo do corpo como linguagem de comunicacao social ou
cultural, tendo a roda (circulo) como local de apresentacdo da danca, seja na
apropriacdo dos espacos publicos para a realizacao de suas performances.

Os quatro elementos que fortaleceram e constituem a manifestacéo

cultural de rua — o Hip Hop - foram: o “Dj”, o “Grafitte”, o “Break” e 0 “Mc”.

Dj — abreviatura de “Disc Jockey”; em portugués, disc-joquei. Sua funcdo é
instrumentista do Hip Hop, € quem manipula os instrumentos eletrénicos e faz
0 acompanhamento dos Mcs, tem como principal ferramenta o toca-discos; usa
também as “pick-ups”, que € o mesmo que toca-discos, porém possibilita mixar

as musicas.

Mc — abreviatura de “Master of Ceremony”; em portugués, mestre de cerimonia.
Sua funcéo € a de cronista ou poeta da periferia, aquele que relata a realidade
dos guetos. E também o cantor do rap, responsavel pela rima que pode ser

improvisada ou composta.

Break — E a danca do Hip Hop, significa “quebrar”. E a expresséo corporal que

tem como caracteristica principal nos gestos “quebrados”, como por exemplo, 0



“parafuso” que consiste em que o dancarino (b-boy) dé pequenas rotacbes com
0 corpo, apoiado com as maos no chao e os pés voltados para o ar, lembrando
algo como as hélices do helicéptero. Os participantes ou dancgarinos sao

conhecidos como: b-boy e b-girl.

Grafitte — Corresponde as artes visuais no Hip Hop. Através dos desenhos,
feitos com “spray”, o grafitte busca expressar a revolta, a discriminacdo, a
exclusdo social e a falta de reconhecimento. Nos muros ou painéis das
cidades, os grafiteiros reproduzem imagens do cotidiano periférico. Para muitos
o grafiteiro é apenas um pixador que se interessa somente pela diversao e pela
fama dentro da sua tribo ou grupo. Um pensamento preconceituoso, pois, o
grafiteiro também pode ser um cronista urbano, como tantos outros artistas de
reconhecimento, que expdem seus trabalhos em galerias de arte ou museus.

No Hip Hop também foi inserido o quinto elemento: o conhecimento.
Através do quinto elemento, os participantes buscavam a transformacao da
maneira de pensar, a conscientizacdo, 0 que eles acreditam ser capaz de
auxiliar na promocao da cidadania e, consequentemente, na elevacédo da auto-
estima dos jovens de periferias, socialmente excluidos.

Somado aos elementos acima mencionados, a manifestacdo de rua — o
Hip Hop — tinha como objetivo o projeto de renovar, unindo entretenimento com
a forca de expressédo cultural tipicamente urbana. Este movimento artistico
estava a margem das artes elitizadas e tradicionais da época.

Com base nas interrogativas apresentadas na introdugdo e visando
enriquecer a pesquisa, me focalizo nas argumentacbes de Hall, onde ele
constroi questdes sobre 0s aspectos presentes na cultura popular negra.

O ensaio Que ‘Negro’ € esse na cultura negra? de Hall (2003), afirma
gue a cultura negra tem momentos conjunturais, porque ela possui sua
especificidade histérica e sua semelhanca nas continuidades com outros
momentos, como a combinacado por estratégias das politicas culturais e sociais
ou na intervencao da propria cultura popular.

O movimento cultural de rua — Hip Hop — sendo um elemento de
expressdo pertencente a cultura negra, por suas formas e estilos recriados,
completa indagacdo de Hall. O ensaio do autor trabalha com pontos que

expdem as fases da cultura, desde os modelos europeus — a alta cultura



(Europa como centro universal da cultura) ao surgimento dos EUA como
poténcia mundial e centro de producéo, circulagéo global de cultura, momento
em que Hall aponta para a “descolonizacdo do Terceiro Mundo”. O seu
entendimento enfoca que a descolonizacdo do Terceiro Mundo estd marcada
pela sensibilidade ao impacto dos direitos civis e pelas lutas de classes,
principalmente, no que se refere a populacédo negra.

Fatores como esses também estdo embutidos no movimento cultural de
rua (Hip Hop), no qual ndo se pode negar que, tanto os direitos civis como as
lutas de classes, tiveram as suas acdes na propria Ameérica (Estados Unidos) e
gue depois, tiveram os seus deslocamentos para outros territérios.

Com isso, 0 ensaio centraliza as suas narrativas no conceito de pos-
moderno, analisando e detectando nas formas culturais contemporaneas um
fendbmeno em que os antigos centros (a elite cultural) e as periferias estdo em
convivio, mas sob a relacdo de atrito, de estranhamento cultural. Hall explica

que:

[...] Mesmo que o pds-modernismo ndo seja uma nova era cultural,
mas somente o modernismo nas ruas e das ruas, isso, em si,
representa uma importante mudanca no terreno da cultura rumo ao
popular, ou seja, rumo a praticas populares, praticas cotidianas,
narrativas, locais, descentramento de antigas hierarquias. [...] Esse
descentramento ou deslocamento abre caminho para novos espacos
de contestacdo, e, causa mudanca na alta cultura das relacdes
culturais populares, apresentando-se, dessa forma, como uma
importante oportunidade estratégica para a intervencao no campo da
cultura popular. (2003:337)

Como objeto de contestacdo, o Hip Hop saiu do periodo em que foi
considerado como um movimento “subversivo”, e através de seus principais
elementos como o corpo, os muros da cidade, as vozes dos rappers ou 0s
toca-discos, foi destruindo as muralhas e barreiras sociais e culturais em favor
da diversdo e do reconhecimento da necessidade de inclusdo de minorias,
basicamente dos pobres, negros ou dos moradores das grandes periferias.
Hoje, o movimento cultural de rua ja se enquadra a um modelo cada vez mais
aceitavel para a cultura popular contemporanea e consumista branca norte-
americana.

Hall expbe em seu livro “A identidade cultural na pés-modernidade”

(2004) argumentos sobre a questéo das velhas identidades do mundo social,



caracterizadas por um sujeito unificado e que agora se diluem na fragmentacéo
do individuo na sociedade moderna. Seguindo esta légica, o movimento
cultural de rua surge como uma expressao que busca resgatar uma unidade
cultural entre negros atravées da arte.

Hall, em seu trabalho, explica que a “crise de identidade” favoreceu o
deslocamento das estruturas e dos processos centrais das sociedades
modernas, ocasionando mudancas no painel de referéncias para os individuos
que estavam acostumados a certa estabilidade no mundo social. O autor
propde entdo uma leitura mais detalhada dos seus argumentos para que se
possa melhor compreender a questdo da identidade cultural na modernidade
tardia e os fatores que conduziram a essa “crise de identidade”.

O autor apresenta questdes como: 0 que se pretende dizer com “crise de
identidades”? Que acontecimentos atuais ocorridos nas sociedades modernas
precipitaram essa crise? Que forma toma? Quais sdo/foram suas
consequéncias reais? Assim, o desenvolvimento dessas questdes por Hall, de
certa maneira, esta relacionado néo s6 a nocao de identidades culturais, como
também ao que o autor denomina como “pertencimento” (culturas distintas que
encarnam conceitos carregados de associacdes, tradicbes e memorias
histéricas) focalizadas, em ambito nacional, nos aspectos das culturas étnicas,
raciais, linguisticas e religiosas.

Pontuando mais as concepcdes do autor, no que se refere a questao da
identidade, ele explica que o sujeito do Iluminismo tinha com foco a
preocupacao com pessoa humana, como um individuo centrado, unificado ou
dotado das capacidades de razédo, de consciéncia e de acao.

Hall explica que: “O centro baseia-se num ndcleo interior, que surgia
pela primeira vez quando o sujeito nascia e com ele se desenvolvia, ainda que
permanecendo, essencialmente, 0 mesmo, ou seja, idéntico ou continuo a ele,
ao longo da existéncia do individuo” (2004:9). Dessa forma, o centro se tornava
parte essencial do “eu” para o reconhecimento da identidade de uma pessoa.

Por outro lado, o sujeito socioldgico, que surge posteriormente, reflete a
complexidade do mundo moderno, através da relacdo que ele estabelece com
outros sujeitos em seu entorno, intercambiando valores, sentidos e simbolos,

entendidos como “cultura” do mundo ao qual ele pertence. Assim, a concepcéo



do sujeito sociologico que Hall formula sobre a identidade tem na sua base a
interacao entre o sujeito e a sociedade.

Segundo Hall, o sujeito sociol6gico ndo possui ho seu nucleo interior, 0
“eu real”, que unifica as suas diversas identidades; n0s o entendemos como 0
ser humano que tem a capacidade de formar e de modificar a realidade em um
didlogo permanente com as formas culturais que lhes sédo exteriores. Hall

afirma:

O sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos,
identidades que ndo sdo unificadas ao redor do “eu real” coerente.
Dentro de nés ha identidades contraditérias, empurrando em
diferentes direcbes, de tal modo que nossas identificacbes estdo
sendo continuamente deslocadas. Se sentimos que temos uma
identidade unificada desde o nascimento até a morte € apenas
porque construimos uma cémoda estoria sobre nds mesmos ou uma
confortadora “narrativa do eu. (2004:13)

Logo, ndo aparecendo um sujeito com uma formacao de identidade,
completamente coerente ou unificada, torna-se inevitavel a busca por uma
organizacdo dessa identidade; até porque, na medida em que o0s sistemas
simbdlicos e de representacao cultural vdo se desenvolvendo, defronta-se com
uma abundancia irregular de identidades possiveis, possibilitando assim, a
identificacdo com cada uma delas. Seria por exemplo, a nossa identificacao
com o movimento cultural do Hip Hop, que desde o seu surgimento nos guetos
de New York quis se afirmar através de protestos culturais e sociais. O autor
ainda define que: “A identidade, nessa concepg¢do socioldgica, preenche o
espaco entre o “interior” e o “exterior”, do mundo pessoal e do mundo publico”
(HALL, 2004:11).

Assim, quando se faz o preenchimento dos espacgos interiores e
exteriores, o dialogo do mundo pessoal com o mundo publico produz fatos ou
processos nos quais os sujeitos criam lacos de pertencimento e fortalecimento
de uma identidade. Este processo esta presente nas tentativas apresentadas
pelos participantes do movimento cultural do Hip Hop, através de acdes
coletivas ou individuais que tém por objetivo expor suas idéias, seus ideais e
valores, a0 mesmo tempo em que contribui para um ajuste dos sentimentos e

da compreenséo dos lugares reais que eles ocupam no mundo social e cultural.



Quando abordo a questao da identidade € porque acredito que ela seja o
ponto central que impulsiona o Hip Hop, pois ele surge justamente da
necessidade de afirmagao de uma identidade, seja ela em relagdo a si mesmo,
em relacdo a comunidade ou grupo no qual esta inserido e, numa instancia
mais ampla, em relacdo a sociedade, numa busca pelo que Hall denominou
“pertencimento”.

Desta forma, o sujeito pés-moderno, fruto de uma fragmentacdo da
identidade transforma-se em um sujeito movel, flexivel, capaz de transformar e
dialogar com essas diversas identidades, o que fica latente no Hip Hop através
do Rap e de outros elementos pertencentes a essa expressao cultural que
denunciam a dura realidade dos jovens das periferias e das favelas. Ao mesmo
tempo, o Rap traz em sua declamacao o “gingado” proprio da forma como ele
se relaciona com a realidade brutal das periferias. O Hip Hop permite que,
algumas vezes, esses jovens se libertem de tal realidade e sigam pelo caminho
musical, transformando-se em militantes contra a violéncia presente nas
periferias e ou favelas. Dando agora ao sujeito pds-moderno, ndo mais uma
definicho somente bioldgica, mas também histérica, como um sujeito que
produz transformacdes, que atua como um agente social.

Para um maior aprofundamento e compreenséo do contexto gerador do
conceito de pos-modernismo e auxilio na discussdao daquilo que se
convencionou chamar por alguns teéricos de “nova ordem mundial”, utilizamos
o trabalho de Jameson intitulado: Pdés-modernismo: a légica cultural do
capitalismo tardio (2006), que tem como objetivo mapear esse novo paradigma
da cultura contemporanea, que estabelece uma nova légica de organizacao da
sociedade.

Jameson parte das formulacdes de Ernest Mandel, encontradas no texto
“O capitalismo tardio” em que Mandel expde os rumos da “globalizagéo” (no
passado conhecida como terceiro estagio ou “sistema”), como uma meta do
capitalismo multinacional que registrava a apoteose do sistema capitalista e da
expansao global. Entretanto, o trabalho de Jameson foi desenvolvido pela 6tica
da cultura, através dos argumentos que permitam comentar e analisar a cultura
ndo somente como uma expansdo autbnoma da propria organizacdo social,
mas também para localiza-la nesse novo sistema, identificando a raiz dos

problemas gerados pelo préprio capitalismo. Os exemplos fornecidos através



das andlises do autor englobam criticas a textos que abordavam a alta cultura
(cultura de elite) e a baixa cultura (cultura popular), bem como o modelo social
gque emerge como uma reagcdo a esse sistema, baseado numa ideologia
socialista, presente nessa mesma época.

O entendimento dos processos que conduziram as transformacgdes
sociais, politicas e econémicas no seio da sociedade contemporanea permite
gue o leitor possa melhor compreender os aspectos que compdem a cena
cultural contemporanea, a partir das reflexdes de Jameson.

Com apoio nos apontamentos que o autor levanta sobre a logica dos
novos paradigmas culturais pretendo, a partir de suas reflexdes, estabelecer
relagcbes com o movimento da cultura de rua ou movimento cultural do Hip-Hop,
como base deste estudo visando obter a formulacdo no campo tedrico a
respeito das condicbes sociais, politicas e econdémicas que inspiraram 0

surgimento deste movimento.

1.2 O POS-MODERNISMO NAS ARTES PERIFERICAS

Jameson, ao analisar a cultura, tem previsbes negativas, até mesmo o
exterminio por completo de alguns pensamentos e acdes, cujas origens

remetem ao fim dos anos 50 e comeco dos anos 60. O autor afirma que:

[...] a respeito do futuro da cultura foi substituida por decretos
pontuando o fim disto ou daquilo, por exemplo, a ideologia, a arte e
as lutas de diferentes classes sociais, que foram pressupostos
determinantes para o0 surgimento por completo da crise mundial
(2006:27)

Este momento historico veio a ser conhecido como pés-modernismo, um
periodo de transicdo marcado por relacdes de tensdo e conflito como, por
exemplo, a tado discutida questao sobre o erudito e o popular. Esta discusséo

inicia-se com o movimento modernista, que propde repensar 0s canones de



pensamento, entre eles o estético, diante de um evidente desgaste ideoldgico
dos padrées de pensamento até entdo vigentes.

Esta ruptura entre o erudito e o popular deve ser vista hdo apenas pelo
viés cultural, mas como fruto de um pensamento tipico de uma sociedade que
tem relegado os movimentos “populares” ao segundo plano. Conforme
Jameson, uma nova ordem se estabeleceu a partir da “sociedade pos-
industrial”’, que as teorias pés-modernistas definiram como “sociedade do
consumo” ou “sociedade das midias” que teve como marca, a partir do
fortalecimento da producao industrial e das disparidades que surgiram a partir
da divisdo de classes e da relacdo patrdo / empregado, a consolidacdo de
movimentos operarios e as lutas de classes, caracteristicas de uma sociedade

burguesa. Jameson completa essa idéia ao afirmar que

a tradicdo marxista tem resistido com veeméncia a essas formulacdes
[...] que qualquer ponto revisto a respeito do pds-modernismo na
cultura €, ao mesmo tempo, necessariamente, uma posicéo politica,
implicita ou explicita, com respeito a natureza do capitalismo
multinacional em nossos dias. (2006:29)

Aproveitando as diversas caracteristicas ideoldgicas expostas através
das artes do pdés-modernismo e na contemporaneidade, observa-se como
caracteristicas importantes, um descaso, uma nega¢do ou omissao em relagado
a miséria e sofrimento humano, principalmente das classes subalternas,
alijadas do mundo da arte no que tange a sua tematica. Esse descaso atinge
tanto artistas quanto intelectuais. Estes aspectos quase ou nunca eram
tratados pelos artistas, ausentando as questdes sociais de suas obras, como
se 0s problemas sociais tais como a fome e o desemprego ndo existissem,
frutos do proprio capitalismo selvagem, o mesmo que criou um abismo entre
brancos e negros, ainda que pertencentes a mesma classe social. Jameson

afirma que:

[...] a nova cultura pés-moderna global, ainda que americana, é
expressédo interna e superestrutural de uma nova era de dominacao,
militar e econémica, dos Estados Unidos sobre o resto do mundo:
nesse sentido, como durante toda a histéria de classes, o0 avesso da
cultura é sangue, tortura, miséria, pobreza, morte e terror. (2006:31)



Mesmo os Estados Unidos exercendo a supremacia sobre os demais
paises, ndo conseguiu controlar, dentro do seu proprio territério, a implantacéo
de um novo sistema, o pés-industrial, porque ao mesmo tempo em que 0 Novo
sistema tenta se instalar, oferecendo novos meios de trabalho, bem-estar social
e melhores moradias, poucos foram os que conseguiram obter tais beneficios.
E, neste contexto 0s negros americanos nao estavam incluidos; eram
renegados a moradias em periferias e subempregos com baixos salarios. A
discriminacéao racial tinha funcionalidade especifica no sentido de proporcionar
potencialidades de ganhos materiais e muitas vezes simbdlicos para os
brancos norte-americanos.

Na década de 60, ocorreram mudancas expressivas em relacdo aos
negros norte-americanos, talvez o estopim tenha sido a prisdo de uma mulher
negra, Rosa Parks, que se recusou a sentar na parte traseira de um coletivo.
Ela, uma senhora de meia idade, depois de um dia de trabalho cansativo,
rebelou-se contra as leis do estado do Alabama, ao escolher um assento na
parte dianteira do 6nibus reservada aos brancos. Diversas ondas de violéncia
aconteceram apoés esse fato. A partir de entdo, comunidades negras se
posicionaram e exigiram mais empregos e melhores condi¢cdes de vida. Em
meio a0 movimento, um rapaz conseguiu se destacar e expressar suas idéias
socialistas, lutando contra uma faccdo, a “KKK”, que tinha como lema: “a
limpeza das impurezas norte-americanas e tornar a nagdo americana 0O
exemplo para os outros paises”. O jovem pastor e lider Martin Luther King,
pacifista e socialista, revoltado com as varias mortes ocorridas no Sul dos
Estados Unidos, profere, em 10 de novembro de 1964, na Carolina do Sul, um
discurso transmitido pelas televisbes americanas, em que expressava toda sua

revolta com uma frase que ficou para a historia;

Civilizagdo e violéncia sdo conceitos antiéticos. O homem precisa
desenvolver para todos os conflitos humanos um método que rejeite a
vinganca, a agressdo e a retaliacdo, pois somos todos livres, livres
para amar, livre para irmos onde desejarmos... O alicerce de tal
método é o amor... *

* Parte do discurso pronunciado por Martin Luthirgkha Carolina do Sul-USA/er REVISTA
CULTURAL VOZES (1999).



A partir desse momento historico, deu-se inicio a um novo ciclo. Leis
comecaram a ser mudadas e negros passaram a ter voz ativa em algumas
decisbes a respeito do seu proprio bem-estar, passaram a participar da vida
econdmica e de outros meios do seu pais, fato que remete a imagem que
Jameson aponta na obra “Um par de botas”, de Vincent Van Gogh, na qual na
interpretagdo do autor, o artista reconstr6i o mundo, objeto da miséria, da
labuta rudimentar, "um mundo reduzido ao seu estado mais brutal e
ameacado”, fazendo-nos recordar o periodo dos varios lavradores,
camponeses americanos e brasileiros que sairam do campo para as grandes
cidades em busca de trabalho, periodo compreendido nos anos 40 e 50.

Entretanto, o movimento cultural do Hip-Hop sempre foi um género
musical incompreendido por muitas pessoas, associado ao estilo ostensivo dos
cantores de Rap americanos, que tém como costume se exibirem, com
correntes de ouro, em seus carr6es ou mesmo com musicas depreciativas em
relacdo as mulheres americanas. O que muitos ndo sabem € que o movimento
cultural do Hip-Hop tem suas raizes engendradas em uma forte ideologia de
emancipacao dos negros e de reducdo da desigualdade social gerada pelo
preconceito racial.

A cultura de rua foi criada nos Estados Unidos por jovens negros
urbanos, que fundiram as tradicbes musicais do velho e do novo mundo
africano, além de estilos retdricos e das novas tecnologias e estilos musicais
pds-modernos, os “spirituals”, “blues”, “jazz” e o “Reggae”. Os objetivos basicos
da cultura de rua (o Hip Hop) se desdobram em trés pontos:

- Criar uma agradavel diversdo e uma arte séria para o0s rituais dos jovens

negros e brancos das periferias;
- Criar novas maneiras de escapar da miséria social;
- Buscar novas respostas para as questdes de sobrevivéncia em mundos t&o

dispares, o mundo regido pelo sentimento e o mundo regido pelo mercado

voraz.



Os critérios adotados pela filosofia da cultura de rua ajudaram a
promover e expressar essas vozes periféricas tanto nos Estados Unidos como
nas demais periferias do mundo, inclusive no Brasil. Vozes de jovens que falam
da sexualidade, da violéncia, da linguagem, da politica, entre outros problemas
sociais e econdémicos.

De acordo com Branddo que pesquisou a “face da pobreza” no Brasil
(década de 70 e 80), ela teve seu crescimento entre jovens com ensino
incompleto ou mesmo sem qualquer conhecimento educacional. Harvey afirma

que:

Estudos apontam a existéncia de uma nova pobreza a partir de fins
do século XX também, porque nao se houve investimento no sentido
de uma definicao sistematica e mensuravel para acabar com os niveis
de pobreza, seja “nova”, ou seja, “antiga”, sem qualquer tipo de
projeto estatisticos, social e ocupacional. Ela se instalou a partir do
processo de reestruturagéo capitalista. ° (apud BRANDAO, 2004:33)

O conceito de reestruturagao produtiva do capitalismo apresentado por
Brandao pode ser compreendido como uma modificacdo na légica de operacao
dos meios capitalistas de acumulacado no mercado financeiro, na concentracéo
de renda que, por sua vez, passa a se apoiar na flexibilidade dos processos de
trabalho, do mercado de trabalho, dos produtos e dos padrdes de consumo.

No final da década de 90, com o surgimento de novos setores de
producdo ou de novos mercados de trabalho, houve uma busca por pessoas
melhor qualificadas para o desenvolvimento de determinadas tarefas. Com
isso, inevitavelmente ocorreu uma reducdo de alguns postos de trabalho; até
porque, o empregador ndo tinha o costume de empregar funcionarios com
prévio conhecimento em algumas ocupac¢des funcionais devido a escassez de
pessoas qualificadas, principalmente nas areas tecnoldgicas. O que fazia com
gue o fantasma do desemprego rondasse a maioria dos trabalhadores com
menos qualificacéo e, logicamente os pobres eram sempre os mais afetados. O
crescimento da pobreza era observado tanto nos Estado Unidos como nos

paises menos desenvolvidos.

® O economista Josoah Harvey acreditava que a waesitdo capitalista caracterizava-se pelo
surgimento de setores de producado inteiramentespawvas maneiras de fornecimento de servigos
financeiros, novos mercados e, sobretudo, taxammaiite intensificadas de inovacdo comercial,
tecnoldgica e organizacional.



Segundo Brandao, o mundo em breve “estaria assistindo a expansao da
exclusdo social em grande escala planetaria” (2004:55). Quando se faz essa
afirmativa ndo necessariamente se compreende 0 que seria essa excluséo
social ou como nos a compreendemos. Simplificando a declaracdo do
pesquisador, subentende-se que a exclusédo social € sempre multidimensional,
pois indica o impedimento de algumas pessoas, com menor nivel educacional e
ou de elevado grau de pobreza, ao acesso a determinados bens, servigcos e
direitos, o que inevitavelmente amplia a desigualdade entre as classes nos
aspectos econémico, politico, cultural, étnico e de género.

Branddo classifica como fundamentais estes varios aspectos
mencionados e sobre 0s quais se apoiara a relagdo entre a exclusdo e o
acesso do cidadao ao mercado de trabalho. Observa-se que tais aspectos tém
grande influéncia ou semelhanca com o movimento de cultura de rua, pois
normalmente os jovens, social e economicamente menos favorecidos, quase
sempre residem em locais distantes de centros urbanos, suburbios ou
periferias. Assim, os meios de apropriacdo mencionados pelo pesquisador sdo
de um modo ou de outro, re-trabalhados como fatores sociais pelos jovens
dessas comunidades, como forma de conscientizacéo, atitude e, sobretudo, de
inclusdo no mercado de trabalho. Jameson completa o pensamento afirmando

que:

[...] Hoje todos sdo, se ndo organizados, pelo menos organizaveis: e
a categoria ideolégica que esta lentamente vindo a ocupar a posicao
de mascaramento dos resultados dessa organizacao é o conceito de
“grupo”, o que € bem diferenciado, no inconsciente politico, do
conceito de “classe”, por um lado, e também de “status”, por outro.
(2006:325)

A partir da criacdo de formas coletivas universais ou abstratas e, atraves
das muitas associacdes de jovens das periferias, que promovem em seus
ambientes a conscientizacdo politico-social, compreende-se 0 pensamento
histérico e social, citado por Jameson e percebe-se, entdo, que a definicdo do
autor aponta os excluidos como “pessoas marginalizadas”. Como forma de
indagacao presente nesse estudo, transcrevo as palavras de um jovem
componente do movimento da cultura de rua, identificado aqui como “B”, em

que afirma que:



A violéncia é uma mola que vai e vem. Se ha quem se incomode com
nosso jeito de ser, agir e vestir, a face burguesa da sociedade
também nos incomoda. Incomoda-nos com seu jeito omisso de olhar
para a periferia, evitando-nos como se ndo existissemos. Acontece
gue somos frutos do seu sistema de vida: “o capitalismo selvagem”,
gue pde agua na boca com sua boa imagem, mas se esconde atras
de soldadinhos de chumbo. Somos gente e ndo toleramos violéncia.
Quando necessario, a usamos com inteligéncia. Pois foi o sistema
gue nos ensinou a ser violentos. Ndo somos nos que trazemos para o
Brasil armas e muni¢cdo contrabandeada; ndo somos nés que
fazemos campanhas contra as drogas, e alguns mauricinhos e
patricinhas viajam para a Europa, no seu retorno trazem pilulas,
muitas pilulas para determinadas festa que tem duracéo de 24 horas.
N&do sdo de nossas comunidades que saem o0s governantes da
nacgéo.

Através do movimento de cultura de rua, esses jovens podem ser
identificados, dentro do conceito de Jameson, como grupos e nao como
classes ou, entédo, no conceito de “pertencimento”, como define Hall.

Dessa forma, esses termos, para alguns jovens de comunidade tém um
tom pejorativo, ndo sendo muito bem aceitos. Muitas vezes, tudo 0 que esses
jovens querem €, através do movimento, conscientizar e mesmo reparar as
atrocidades a que foram submetidos, pela escraviddo, 0s seus ancestrais
africanos. Nesse sentido, o Hip-Hop € o primeiro movimento internacional de
reparacdo aos afro- descendentes no Brasil moderno, constituidos jovens
pertencentes as periferias.

De acordo com o antropologo Geertz, que desenvolveu seus
argumentos sobre a cultura através do viés da organizacdo social, da
economia, da histéria comparativa e da ecologia cultural, em seu livro “A
Interpretacdo das Culturas” (1989), o autor elabora um tratado de teoria
cultural, que vai sendo formulado como um painel de andlises concretas. O
tratado traz em seu corpo analitico aspectos de estudos empiricos. O
pesquisador preocupou-se em manter uma visdo autbnoma de cada um dos
seus estudos, argumentando como deve ser a cultura, ou melhor, qual papel
ela devera desempenhar na sociedade.

A partir de suas analises, Geertz cria uma forma densa de descricao da
vida social, definida por ele como “teoria interpretativa da cultura”. Cria um
padrdao analitico e de definicdo que l|he permitem o aprofundamento
antropolégico e, consequentemente amplo, dos conceitos culturais. Em

contrapartida, os conceitos cientificos se preocupam em restringir, em limitar,



em reter, porém de maneira a assegurar a importancia continua do conceito
cultura, ao invés de enfraquecé-la. Geertz completa o pensamento concluindo
gque a analise da cultura é incompleta e, quanto mais profunda, menos
completa, além da interpretacéo se dar de variadas maneiras e sob diferentes
focos.

O antropdlogo define em suas analises concretas o conceito cultura
como a origem dos sistemas de significados e que estao interligados como
uma teia. Para o autor essa teia ndo se caracteriza como uma ciéncia
experimental, mas sim interpretativa, ou seja, uma busca pelo entendimento,
justificando assim as suas formulac¢des de representacdo social.

Geertz, entdo, enumera a sua teoria interpretativa, de modo que a

comunicacéao possibilite a construcdo de teias de entendimento:

e A comunicacdo com alguém em particular;
e Atransmissdo de uma mensagem;

» A formulacédo de um codigo socialmente estabelecido.

Partindo da analise sugerida por Geertz sobre a teoria interpretativa e de
como os procedimentos de comunicagdo criado pelo antropdlogo através de
sua formulacdo sobre as teias de entendimento interagem, constata-se que
essa mesma teoria funciona tdo somente como referéncia experimental ou
observacional para o movimento cultural de rua. Isto porque o significado que
essas acdes sociais desenvolvidas por esses jovens/performers adquirem,
sejam elas experimentais ou de observacgao, ja que aos poucos, esses jovens
adquirem a capacidade de analisar os seus proprios problemas sociais e toda a
problematica das vivéncias cotidianas de suas comunidade, proporcionardo a
criacdo de projetos de bem-estar social e educacional para todos da
comunidade, além da aquisicdo de conhecimento pelos jovens de como
interagir com uma sociedade que nao os vé com bons olhos, principalmente
sob o olhar excludente que denigre o Rap (“Rhythm and Poetry” — ritmo e
poesia), que na realidade e em seu proéprio significado, guarda o sentido de ser
uma musica das ruas e para as ruas, onde a principal tematica esta ligada as

reais situacdes sociais contemporaneas.



Por um viés logico, Geertz afirma que a sua dupla tarefa € descobrir
estruturas conceituais, a partir das quais define os atos sobre a vida social,
construindo um sistema de analise e em seus termos ele destaca a cultura
como definidora do comportamento humano.

Ao tentar aproximar o sistema de analise do comportamento humano ou
de elementos da teoria interpretativa de Geertz, como “a formulagdo de um
codigo socialmente estabelecido”, estabelecendo a comparacgéo da cultura e da
acdo humana como algo que ja estava pré-estabelecido e que agora sofre
transformacdes, ou seja, torna-se performatico, dentro da proposta de através
da formulacédo de cadigos interpretativos pode-se, entdo, analisar a cultura e o
comportamento humano, baseado nos estudos de Schechner, onde ao expor

seus argumentos sobre performance ele as classifica em oito situagdes:

a) Na vida diaria, socializando-se, apenas vivendo;
b) Nas artes;

C) Nos esportes e outros entretenimentos populares;
d) Nos negaocios;

e) Na tecnologia;

f) No sexo;

Q) Nos rituais Sagrados e Seculares;

h) Nas brincadeiras.

Analisando o0s dois autores, conclui-se que, tanto Geertz quanto
Schechner trabalham seus argumentos sobre cultura e performance,
respectivamente, estabelecendo um parametro em seus estudos. Geertz cria
a sua teoria interpretativa através de teias de entendimento, com ramificacfes
na compreensao da formulacao de codigos estabelecidos; enquanto Schechner
articula a com diversas situacdes ritualisticas ou do cotidiano. Situacdes que
podem estar inseridas na teoria interpretativa de Geertz.

Schechner afirma que ndo ha como separar arte e ritual, isto porque, em
muitas culturas, tanto a arte quanto o ritual interagem entre si e, muitas vezes,
elas se mesclam; ocasionando a performance participativa (0 autor deseja
esclarecer que neste tipo de performance o participante consegue obter uma

comunicacdo ou se relacionar com o0 publico e, nesta categoria, as



performances em grande parte, ndo estdo ligadas ou ndo se desenvolveram
com critérios de representagcdo, mas sim com intuitos festivos ou recreativos).
O autor cita um exemplo afirmando que na Grécia Antiga, os grandes festivais
de teatro eram rituais, arte, competicdo e que podiam ser vistos ou comparados
como performances esportivas ou como entretenimento popular.

Os jovens/performers do movimento cultural de rua sabem muito bem se
posicionar em relagdo a afirmativa de Schechner, pois ndo separam a sua
expressao ou sua manifestacao artistica do ritual. Pelo contrario, cada vez mais
eles conseguem unir elementos da antiga tradicdo dos seus ancestrais
africanos, como a dancga, o canto, assim como todo o gestual, que eles
reelaboram em seus corpos através do Hip Hop.

Sob o olhar da pesquisadora Gimblet, em sua reflexdo sobre a
performance, ela afirma que “performar é agir, exercer um determinado
comportamento e mostrar-se”, (apud SCHECHNER, 2002:41). Schechner
completa a sua teoria com a da estudiosa afirmando que: “Qualquer
comportamento, evento, acdo ou coisa pode ser estudado como se fosse
performance e, sendo analisadas em termos de acdo, comportamento,
exibicdo” (idem, ibidem). O autor cita um outro exemplo, em que analisa a

forma como os mapas séo construidos, como verdadeiras performances:

Nos mapas mundiais mais comuns, paises sao separados por linhas
e cores, cidades sao circulos, rios aparecem como pequenos riscos
sobre a terra, oceanos sdo vastas areas azuis, tudo estd nomeado a
existir no mapa e, ao mesmo tempo, a ter certo status, porém, a terra
real ndo se parece nada com suas representacfes mapeadas, nem
mesmo com o globo. (2002:48)

Schechner vai adiante afirmando que:

[...] os mapas performam uma interpretacdo muito particular de como
o0 mundo deveria ser, que 0 mapa € apenas uma projecdo, um jeito
particular de representar a esfera numa superficie plana. No mapa as
nacdes ndo se sobrepdem e nem dividem espaco. (2002:48)

Schechner esclarece que estes mapas tiveram uma recombinacdo de
comportamentos ja conhecidos, ou seja, 0s signos contidos nos mapas foram
decodificados por alguém que possui conhecimento suficiente para tal. Para a
decodificacdo desses mapas foi utilizada a restauragcdo de diversas



informacdes conquistadas a fim de expor, de maneira clara, os muitos
significados existentes, ndo somente no objeto apreciado, mas no sentido de
facilitar uma comunicacdo mais objetiva aqueles com menos facilidade de
compreensao, o que proporcionou uma melhor apreciacao.

Schechner considera que, na verdade, o que aconteceu foi uma
restauracdo de comportamento, ou seja, a partir de pequenos fragmentos
histéricos ou sociais (por exemplo, no caso dos diversos signos contidos nos
mapas), eles puderam ser reorganizados ou reconstruidos e, muitas vezes,
coletados através dos habitos, dos rituais ou das rotinas da vida cotidiana de
uma comunidade. Schechner também explicita muitas maneiras de entender a
performance e que tal conceito possibilita um melhor exame de ac¢des, eventos
ou comportamentos, transformando-os em ferramentas que podem estar num
patamar mais delimitado dentro das convencdes, das tradi¢cdes e dos rituais.

Os conceitos de Schechner podem perfeitamente ser comparados com
os do pesquisador Vianna que explana o seu estudo sobre a cultura de rua
através do precedente do Hip-Hop, no livro intitulado: O mundo Funk carioca
(1988) onde desvenda o Funk carioca ndo apenas mapeando a sua origem,
mas também revelando a sua geografia.

Para um melhor entendimento sobre a origem dessa expressao cultural
no cenario carioca, Vianna destaca em seu estudo que as caracteristicas do
Funk no Rio de Janeiro existem a partir da tradicdo da musica negra americana
e africana e que néo era devidamente respeitado pelas elites ou pelos veiculos
de comunicagcdo de massa da época (em 1976). Pode-se entdo considerar que
o estudo do pesquisador se aproxima do conceito do “comportamento
restaurado”, de Schechner, detalhando o0s aspectos presentes nas
performances desses jovens, bem como em suas representacdes nos clubes
dos suburbios.

Na verdade, muitos desses jovens ainda nao tinham entendimento do
que era o Funk. Suas Unicas fontes de conhecimento vinham das musicas e
dos ritmos americanos que chegavam ao Brasil e, ao mesmo tempo, tinham a
traducdo das musicas empobrecidas tanto nas letras quanto nas melodias, o
gue acontecia com frequéncia, principalmente no Rio de janeiro, onde eram
adaptados por alguns Djs e executadas em poucas e clandestinas radios

cariocas.



Através da observacdo do pesquisador constata-se no gigantismo das
festas suburbanas, que o Funk era e ainda é um ritual e que as festas séo
organizadas por jovens da periferia. Vianna afirma que a sua “descoberta”
simplesmente lhe possibilitou a percepcdo de um fenbmeno de proporcdes
culturais monumentais e de que ndo se dava conta do que acontecia em sua

propria cidade.

Esse termo “descoberta” denuncia a relacdo que a sociedade e a
imprensa mantém como fator de distanciamento dos suburbios ou,
das periferias do Rio, considerando sempre como um territério
inexplorado, selvagem, onde ndo existe qualquer tipo de ajuda, seja
pelo lado sdcio-politico ou cultural. E os seus membros (a populagéo),
apenas sdo vistos ou descobertos como “tribos” desconhecidas,
como se estivesse na floresta Amazonica. (1988:13)

A ritualizacdo das festas Funk promovidas nos diversos clubes dos
suburbios e nas periferias do Rio despertou a curiosidade de muitos jornalistas
de veiculos de comunicacdo de massa, que procuraram se informar sobre essa
expressao artistica, ainda setorizada, ou seja, que ainda permanecia em
guetos.

O despertar de alguns intelectuais para essa forma artistica (que na
época ainda nao era considerada por estudiosos brasileiros como expresséo
artistica), contribuiu para um melhor entendimento sobre essa nova expresséo

que, de certa forma, também era parte do movimento geral do Hip-Hop.



2 A BAIXADA COM O ESTIGMA DA VIOLENCIA

2.1 A BAIXADA COMO A PEQUENA NOTAVEL

Foto do autor: Beija-flor simbolo da cidade de Nil6polis.

Nilopolis esta localizada na Baixada Fluminense. A regido foi batizada de
“Baixada” por ser plana, baixa e cercada de morros. O seu territério foi parte
integrante da capitania hereditaria de S&o Vicente que pertenceu a Martins
Afonso de Souza, em 1531. Dividiu-se em sesmarias, doando grande parte a
Braz Cubas fundador de Santos, em Séo Paulo, constando de 3.000 bracas por
costa do lombo do salgado e 9.000 bracas para dentro do rio Meriti, correndo
pela piacaba de Jacotinga, habitada pelos indios Jacutingas, em 1568°.

Nessa sesmaria incluia-se Nilépolis, Sdo Jodo de Meriti, Nova Iguacu e
Caxias, até as fraldas do Gericiné e depois foram se transformando em novas
sesmarias e grandes fazendas.

Em 1621 essa area denominada Fazenda de S&o Mateus, veio a
pertencer a Jodo Alvares Pereira, com seus limites até a cachoeira dos

® Ver REVISTA NILOPOLITANO (2001).



engenhos de Francisco Dutra e André Sdo Mateus, entre a data da cachoeira
(rio Pioim) até a parte da serra da Maxambomba (atual Nova Iguacu).

Em 1637 Jodo Alvares Pereira manda construir a Capela de S&o
Mateus, no alto da colina de Nilopolis, feita de barro batido pelos indios e
escravos negros. Nela trabalhavam 50 escravos negros que plantavam cana e
dela extraiam o acucar e o aguardente.

Em 1900, o Bardo de Mesquita vendeu a fazenda ao portugués Joao
Alves Mirandela, que, por sua vez, dividiu a fazenda em pequenos pedacos
(lotes) e vendeu aos interessados. Assim, a antiga fazenda de Sao de Mateus
deu espaco ao povoado de Sdo Mateus. O Coronel Julio de Abreu foi um dos
compradores dos lotes e foi pessoalmente conhecer a cidade que comecava a
surgir. Ele, rapidamente se apaixonou pelo local, comprando varios lotes. Com
isso, trouxe para o povoado, varios e importantes amigos, concretizando assim
a idéia de erguer uma cidade promissora. O proprio Coronel construiu a
primeira casa de pedra e cal, inaugurando-a com enorme pompa, contando
com a presenca no local de comerciantes, banqueiros e politicos vinculados ao
Rio de Janeiro. No dia 6 de setembro de 1914 o marco da fundacéo da cidade
foi fincado, originando a cidade de Nilopolis. Mas, por que o nome Nil6polis?

Em 1916, Sdo Mateus passou a ser um distrito independente, o sétimo
distrito de Nova Iguacu. O presidente da Republica nessa época era Nilo
Pecanha que, ao fazer uma visita a Sdo Mateus, mandou construir rede de
esgoto e tratamento de agua, uma infra-estrutura que erradicou diversas
doencas. Consequentemente vieram outras melhorias, como iluminacéo
publica; agéncia dos correios, escolas particulares e publicas. Em funcao
desses acontecimentos, o povo de Sdo Mateus fez uma grande homenagem
ao presidente mudando o nome do povoado para Nilopolis (cidade de Nilo), em
homenagem a Nilo Peganha.

2.2 ASPECTOS GEOGRAFICOS DE NILOPOLIS

Nilopolis € o menor municipio do Brasil e o maior em densidade
demografica com 185 mil habitantes. Possui apenas 21 km 2, dos quais, 12 km

2 atualmente ocupados pelo exército, no campo de Gericind, onde os soldados



fazem seus treinamentos. Nilopolis faz limites com os municipios de Nova
Iguacu, S&o Jodo de Meriti, Rio de Janeiro e Campo de Gericin6. Os Rios
Sarapui e Pavuna separam Nilépolis de outros municipios. O municipio, apesar
de estar localizado numa regido de passado rural, hoje, Nilépolis ndo possui
area verde.

A divisdo administrativa é constituida por dois distritos: o primeiro é
Nilépolis; o segundo é Olinda, composto pelos seguintes bairros: Centro,
Chatuba, Manoel Reis, Cabral, Nova Cidade, Cabuis, Paiol, Joaquim de
Almeida Flores, Novo Horizontes, Nova Olinda, Bairro da Mina, Frigorifico,
Tropical, Santa Rita, Nossa Senhora de Fatima, Kubitschek e Santos

Dummont.

Nilépolis
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Foto do autor: Passarela da estacdo de trem em Nilépolis.

2.3 TERRITORIALIDADES URBANAS

Inicio a argumentacdo a partir de uma analise da condicdo social da
populacdo brasileira, que no final do século XIX e inicio do século XX,

apresentava um quadro de extrema desigualdade social, principalmente



quando se refere a situacdo do homem negro brasileiro, que carrega consigo
as marcas e o legado deixado pela dura politica escravocrata. Como mao-de-
obra béasica para a producdo na pecuéria e na agricultura e, posteriormente, sé
apos a abolicdo € que pdde migrar para os espacos urbanos. Nestes espacos,
a légica da escraviddo se perpetuava, ficando os negros limitados ao
subemprego, trabalhando em servicos domésticos e outras ocupacgfes que
desqualificam e massacravam o homem negro, como por exemplo, a funcéo de
carregador de dejetos humanos.

Os negros enfrentaram e ainda enfrentam, apesar de processos de
insercao, inexpressivos por sinal, do negro no mercado de trabalho, barreiras
intransponiveis de negacdo em funcdo da cor de sua pele. Fator que
promoveu a divisdo do homem negro pobre com o trabalhador branco pobre,
atribuindo valores para qualificar uma forca bracal diferenciada para ambos.
Em relagdo ao homem branco, em sua maioria emigrantes, 0 homem negro,
que representava um maior numero, sofria um achatamento dos seus
proventos, isso quando conseguia obté-los; o que o empobrecia ainda mais,
tornando precarias as suas condicbes de sobrevivéncia. O negro era
geralmente obrigado a formar grupos para dividir suas moradias em corti¢os,
favelas ou localidades mais afastadas das grandes cidades. Restando, para
muitos, as ocupacdes de engraxate, de servicos domeésticos e, até mesmo de
pedinte.

Dessa maneira, o conceito de territorio aqui apresentado, abrange varias
interpretacfes; uma delas € delimitada e defendida pelas espécies na natureza.
Carril afirma em seu livro: Quilombo, Favela e Periferia: A longa busca da
cidadania (2006) que:

O sentido de naturalizante do territério foi transportado pela
“Antropogeografia” para a sociedade pelo conceito de espaco vital,
desenvolvido por Ratzel no século XIX. Para ele, o territério é o
resultado de uma proporgdo de equilibrio entre a populagdo de uma
dada sociedade e o0s recursos disponiveis para suprir suas
necessidades. (2006:68)

De acordo com a autora, essa analise foi defendida pela escola determinista
alema que leva em consideracédo o fato de que ha uma relacéo intrinseca entre

0S povos e o0 ambiente natural.



Na questdo da territorialidade, a autora define que: “A formac&o de um
territério d4, as pessoas que nele habitam a consciéncia de sua participacao,
provocando o sentido da territorialidade que, de forma subjetiva, cria uma
consciéncia de confraternizacao entre elas” (2006:72).

Tendo essa analise como base, pode-se travar uma discussao sobre a
identidade quilombola, pois vai ao encontro do tema central deste estudo e esta
inserida no conceito de territorialidade. Considera-se que os atores (na maioria
de negros ou descendentes africanos) tém em seus projetos de vida, sempre
de acordo com alguma intencdo, a delimitacdo, a construcdo, a destruicao,
alterando assim os seus territorios.

Voltando a idéia de territorio, Santos (1996) informa que o territério esta,
mediante a uma concepcéao dinamica, sendo visto como “Territério Usado”. Ele
explica a diferenciacdo da concepcdo geopolitica e de seu estudo de
integracao territorial, ou seja, para o autor, o que é cientifico ndo é o territério,
mas sim o “territério usado”. Prosseguindo com a idéia do autor, mais adiante
ele aborda a questdo da nacdo, a qual ele afirma que: "resulta de uma longa
construcdo que pde lado a lado categorias como territdrio e nacéo, entéao, a
nogdo de Estado nacional também resulta da unido dessas duas categorias,
nacao e territério” (1996a:s.i.)".

Assim, quando se utiliza como exemplo os quilombolas rurais e os
quilombos urbanos, é porque eles estdo engendrados na situacdo de
desenraizamento desses atores, a0 mesmo tempo em que 0S membros
buscam solu¢des para este problema ou mesmo formas de inser¢éo social.

No ambito rural, a organizacao de territério € indispensavel para a uniao
interna e coesdo social e é em torno da territorialidade fixada em um
ecossistema, e mesmo da preservacao desse ecossistema, que os quilombos
lutam pelo seu reconhecimento. J& no lado do urbano, a luta é travada a partir
de uma base territorial marginalizada pelos investimentos urbanos. Dentro do
contexto de exclusdo, a questdo étnica € um ponto fundamental, como
elemento alvo de uma série de preconceitos. A tudo isso, a resposta aparece
em forma de dendncia de uma realidade de violéncia, de exclusédo social e

racial, entre outros fatores, através das letras de rap e do movimento Hip Hop

" Ver Santos (1996a)



como um todo, possibilitando aos grupos de jovens uma maior visibilidade
publica e uma forma de inser¢cdo no mercado com a comercializacdo de suas
musicas.

Ao se argumentar sobre o movimento de cultura de rua carioca — 0 Hip
Hop — € imprescindivel frisar que essa expressao cultural tem seu nascedouro
nas diversas periferias ou favelas. E que essa apropriacdo pelo movimento
cultural das periferias se encaixa perfeitamente em alguns topicos acima
citados.

Utilizando alguns desses topicos, pretende-se expor o estudo da
expressao cultural de rua. Tragando um limite, como uma parte da extenséo
consideravel de terra ou como territorialidade dos participantes do movimento
cultural (comparando os participantes do movimento cultural de rua aos
quilombos, tanto rural como urbano) e, focando no territério na Baixada
Fluminense (em Nilépolis), qualificado dentro do bairro da Chatuba, na
comunidade/favela conhecida como “Fé em Deus”, mostrando todo um
universo carente e pobre de cidaddos que através da arte resistem e lutam
contra os preconceitos e adversidades sociais e culturais e que sabem que
somente assim terdo a possibilidade de construir um novo painel social e
cultural. Como afirma Santos “os lugares, tornam-se um dado essencial do
processo produtivo, em todas as suas instancias, e passam a ter um papel que
nao tinham antes” (1996b:22).

O movimento cultural de rua funciona como um fio condutor para os
jovens das periferias, pois os auxilia na fuga da total exclusdo social, da
desordem, fruto da total falta de oportunidade tanto no mercado de trabalho
quanto na educacdo. Pois, esses jovens tém plena consciéncia que, se
depender das instituices publicas ou privadas, ou dos poderes constituidos,
jamais sairdo da condicdo precéaria apresentada pelos dramas do cotidiano das
comunidades periféricas, aos quais estao relegados.

Segundo Santos, através do seu territorio, jovens pobres podem sim

dialogar com qualquer outro setor da sociedade e esclarece:

[...] A impressdo é que o territorio revela as contradicdes sociais e
suas mazelas, muito mais fortemente. Se pudesse falar em cotidiano
nacional, este seria mostrado pelo territério. A grande desordem atual
do Brasil € muito mais visivel a partir do territorio, o que esta dando a
geografia um papel importante na interpretagcdo dentro de outras



ciéncias, tais como: na Sociologia, na Antropologia e na prépria
Geografia; que mais tarde, ajudara na tarefa de reconstrucao do pais.
(1996:23)

Analisando a observacdo de Santos, conclui-se que este pensamento
cabe perfeitamente a questdo da autonomia da populacdo da Baixada
Fluminense, pois ao mesmo tempo em que jovens moradores de periferias,
pertencentes as classes menos favorecidas como a de “Fé em Deus” almejam,
como qualquer outra classe, por transformacdes sociais e pelo reconhecimento
de sua cidadania.

Milton Santos completa a observacéao acima, dizendo:

[...] parece que teremos que esperar que isso tenha resultados
desastrosos para que a consciéncia da populacdo seja despertada e
arraste os partidos. Mas o que faz o governo? N&o cuida dos
verdadeiros problemas da populacéo, seja ela carente ou ndo. E
diante dos conflitos sociais mobiliza um formidavel aparelho de
informacao para dizer que a solugédo é mais policia e menos politica.
(2006b:25)

O autor se fundamenta nas questdes presentes no cotidiano de todo e
qualquer brasileiro. A desigualdade econémica e sécio/cultural se cronificou e
como consequéncia do abandono, pelas trés esferas do poder executivo, bem
como pelo poder legislativo, as comunidades periféricas sofrem com a dura
realidade da violéncia fisica e psicologica.

Com a atuacdo politica praticamente nula somado ao corporativismo
midiatico, percebe-se, através do movimento cultural do Hip-Hop, a urgente
necessidade de jovens sairem do ostracismo e da clandestinidade, € o que
pude observar nas performances de jovens da comunidade “Fé em Deus”. O
Hip Hop neste caso vem ocupar positivamente 0s espagos 0Ci0oSOS ou mesmo
de entretenimento, neste caso, as partidas de futebol, as brincadeiras com
pipas e, 0 mais importante, uma forma de escapar das a¢cdes permanentes de
membros do trafico de entorpecentes.

O Estado por sua vez, omisso no processo de reconhecimento das
necessidades primarias das comunidades carentes, ndo oferece um minimo de
infra-estrutura, como posto médico, escolas, creches, espacos esportivos, ou

seja, bem-estar social e lazer. Sdo acbes que contribuiriam para que essas



comunidades tivessem o0 minimo de autonomia na administracdo de alguns dos
seus principais problemas.
Dados informam que o Estado ha muito tempo perdeu a capacidade de

gestdo da maquina administrativa, como argumenta Santos:

[...] A regulacdo da economia, dada como sendo um beneficio para a
sociedade, esta, de fato, relacionada com a possibilidade de o capital

estrangeiro comandar a sociedade, porque é ela que acaba
comandando a vida social, com o apoio das instituicdes internacionais
e, em certos casos, como no Brasil (o Estado), faz o discurso geral
audivel por todos. O mercado € que regula e faz politica, por meio de
terceiros setores, ONGS subordinadas, “empresas pseudo-sociais”
que estranhamente é muito elogiada pelo Estado e até por certas
igrejas. (2006:30)

Tal preocupacao se aproxima da andlise de Bourdieu (2006), ao afirmar
que os individuos se deslocam no espaco social por meio de mecanismos de
afirmacao ou de eliminacdo. Por exemplo: a existéncia desses individuos tem
que ser reconhecida pelo Estado que deve incorpora-los a sociedade como um
todo, mesmo sob forma de disposi¢cdes sociais com programas como: bolsa-
familia, cheque cidaddo entre outros. Deve se colher dados através de
pesquisas seérias e minuciosas pelo IBGE, em que constem, além das
informacdes estatisticas populacionais, também o tipo de moradia, saneamento
bésico e alimentacdo. Ndo sdo poucas as comunidades que sequer séo citadas
nas pesquisas, pelo grau de periculosidade de acesso ao local, dificuldades
geradas por fatores sociais ja sabidos por todos.

Para Bourdieu define-se como propriedade: sexo, idade, origem social
ou étnica; isso inclui parcelas de brancos, de negros, de indigenas e de
imigrantes. E esclarece que estas classificacbes se dao pela ordem a partir de
uma particularidade fundamental — a posicdo nas relagdes produtivas. E o
pensamento de Bourdieu mais uma vez se aproxima do pensamento de
Jameson que afirma “a politica somente identifica os grupos por classes”.
Bourdieu acrescenta que essa relacdo tem suas causas e efeitos: de
condicionantes a condicionados.

A interacdo do Hip Hop como manifestacdo cultural proporcionou as
comunidades carentes significativas mudancas sociais. Hoje as comunidades
enfrentam um novo e complexo problema de ordem social, a guerra interna na

disputa por territério e poder entre milicianos e liderancas do trafico. Enquanto



isso a populacdo se vé espremida nas vielas e becos da favela enfrentando
diariamente o fogo cruzado dessas fac¢des criminosas.

Bourdieu sintetiza a sua observacédo dizendo que € “pelas estruturas das
relacfes entre todas as propriedades pertinentes é que se confere o seu valor
proprio a cada uma delas e aos efeitos que ela exerce sobre as praticas
exercidas” (2006:101). No caso dos jovens, agora tém que se desvencilhar nédo
s6 do recrutamento dos traficantes, mas também da violéncia indiscriminada
dos milicianos.

Bauman argumenta que as elites com sua visdo de ‘“totalidades
imaginarias voadoras”, se distanciam das classes “D e E” por se acreditarem
superiores e, por conseguinte, ndo devem ter qualquer tipo de envolvimento
com, como eles proprios dizem, “essa gente”! Por conseqiéncia as classes
abastadas, numa busca incessante por seguranca, se isolam em luxuosos
condominios e vao supostamente se distanciando de qualquer tipo de
problema, operando como “Comunidades Estado” dentro do préprio Estado.

Na narrativa do autor, o Estado representava e atuava por meios de
coercdo, mesmo na tentativa de correcdo das injusticas sociais mais
ultrajantes. E que hoje esse Estado ndo s6 é omisso como também inexiste
para a sociedade. Contudo, quando o Estado decretou fracasso em suas agoes
sociais, educacionais e politicas, permitiu que grupos ou faccbes assumissem
0S espacos que por dever séo dele.

Bauman acredita que um bairro ou comunidade deve resolver suas
guestdes e “assuntos comunitarios” por si proprio. O autor afirma que os
assuntos devem ser corporificados pela comunidade no territorio por ela
habitado, como uma estratégia de “defesa do lugar”. Na definicdo do autor,
“Comunidade significa isolamento, separacdo, vielas estreitas, muros
protetores e portdes vigiados” (2003:103).

N&o se pode esquecer que, por tras desse universo caotico, territorio de

excluidos, existe um imenso territorio de criacao.



2.4 A DEMOCRACIA NAO CHEGA A PERIFERIA OU NAO SOBE O MORRO

Um jornal de grande circulagdo do Rio de Janeiro escreveu na primeira
pagina em letras grandes o seguinte titulo: “Os brasileiros que ainda vivem na
ditadura: traficantes, milicianos e a policia agora impdem regime de terror aos
moradores de favelas e nas periferias do Rio” ®. A introducdo da matéria
jornalistica informa de maneira comparativa sobre um fato historico ocorrido em
05 de janeiro de 1985, quando fora eleito o primeiro presidente civil desde o
golpe de 1964, como um fato social, abordando as situa¢cdes dos moradores de
favelas e periferias.

Quando o Sr. Tancredo Neves foi eleito presidente da republica com 480
votos apurados pelo Colégio Eleitoral, aconteceu na época um fenémeno
incomum. Diversas manifestacdes de otimismo se espalharam por todo pais.
Porém, logo em seguida, trés meses depois, uma fatalidade abalaria o pais, a
morte do presidente. Porém, o processo de redemocratizacdo ja estava
instaurado.

Foi, portanto, o fim de um periodo de vinte e um anos de ditadura militar
gue aniquilou os direitos dos brasileiros. E vinte e dois anos depois, ou seja,
guase o mesmo tempo em que duraram os anos de chumbo, segundo o jornal,
pelo menos 1,5 milhdo de moradores de favelas e periferias do Rio de Janeiro
ainda vive uma ditadura. Tendo, portanto, os seus direitos fundamentais
violados por grupos armados do trafico ou da milicia, sendo submetidos a todo
tipo de desrespeito por parte de uma policia despreparada e, muitas vezes,
bandida. Assim, nesses territérios, vale a lei do mais forte, o niumero de
vitimas, que sao os moradores, que ainda estédo sujeitos as regras formuladas
pelos grupos para-militares nao oficiais, cresce a cada dia.

Seguindo um caminho inverso ao da redemocratiza¢do, observa-se que
o trafico, aos poucos, foi instituindo um codigo de leis marciais, o direito a vida,
a locomocao, a liberdade de expresséo, foram mais uma vez arrancados das
comunidades periféricas. Uma ditadura que segue limites territoriais e obriga os
moradores da comunidade em que atuam a se submeterem a regras por eles

impostas.

8 Matéria publicada no periédico “O Globo”, em 19ai®sto de 2007.



Os moradores da comunidade “Fé em Deus”, por exemplo, temem tecer
qualguer comentério a respeito das ilegalidades praticadas pelas faccbes
dentro da comunidade. Normalmente, qualquer tipo de abordagem que
desrespeite a atuacao tanto da policia quanto dos traficantes, as respostas ja
estdo prontas: NAO SEI' NAO VI NADA! NAO POSSO FALAR, DESCULPE!

Esta pesquisa de campo, por exemplo, a sua realizacao so foi possivel
ap0s uma prévia consulta com o Senhor Abu das Galinhas por meio da
associacdo de moradores. Abu € um senhor branco, sulista, de olhos claros,
pomposo, sorridente, porém, com dificuldade na fala e na prondncia; ele é uma
espécie de Coronel da localidade. N&o utiliza qualquer tipo de armamento, mas
€ muito respeitado, pois € autoritario e agressivo. O Senhor Abu ndo permitiu
que filmasse ou que fotografasse determinados locais da comunidade, e que as
abordagens com os moradores, s6 poderiam se resumir a questdo do
“Movimentar os quadris apds um salto” (sempre vigiado por ele ou por seus
subordinados). Como todos ali chamam o movimento cultural de rua — Hip Hop.

Durante todo o periodo de convivéncia com a comunidade "Fé em Deus”
(morando de aluguel por trés meses — de maio a julho de 2008), tive
oportunidade de conhecer muitas pessoas que achavam gue o novo morador
(o pesquisador desse trabalho) daquela simples casa, um barraco alugado, em
algumas situacbes demonstrava um misto de curiosidade com medo,
principalmente com a agitacdo das pessoas, com as falacbes em voz alta, com
0 comportamento exaltado delas e com atitudes que néo faziam parte dos
meus costumes. Aquelas pessoas ndo entendiam o porqué de tantas
perguntas. Numa das perguntas que fiz, tive como resposta um relato de uma
senhora comunicativa, que chamo aqui por Joana. O seu relato, num primeiro
momento, € triste, porém revelador e também esclarece o motivo da sua ida
para aquela comunidade.

A filha de D. Joana desapareceu no ano anterior (ano de 2007) e, desde
entdo, D. Joana passou a fazer uma via-crucis na 27DP (delegacia — St? Cruz,
no Rio de Janeiro) em busca de noticias. A policia desse departamento policial
nunca entrou na comunidade Antares em Santa Cruz, onde os traficantes
sequestraram a jovem. Segundo informacdes obtidas por D.Joana, o corpo de
sua filha teria sido enterrado num cemitério clandestino, numa area conhecida

como Portal da Urca. Dona Joana acusa a mulher do, entdo, chefe do trafico,



pelo crime. Contra a vontade da propria mée, a filha namorava um bandido que
conhecera num baile funk. O namoro ja durava quatro meses quando a jovem
foi sequestrada. Quando o namoro comecgou, Jussiara, que estava na 82 série
do ensino fundamental, passou a faltar as aulas e ao curso de inglés,
abandonando por completo os estudos. Dona Joana, em meio em lagrimas,

narra que soube do crime por uma testemunha.

[...] Os bandidos metralharam a minha filha, esquartejaram e atearam
fogo ao corpo dela. Na favela, vocé perde seus filhos para o trafico ou
para a policia. Os jovens delinglientes da Barra, quando presos, tém
bons advogados e logo sdo soltos. Ou vdo para clinicas de
reabilitacdo. J& os nossos filhos sédo executados.

Depois desse tragico acontecimento, Dona Joana nao p6de mais ficar
na comunidade de Antares, principalmente, porque, além de ter atraido para
localidade a atencdo das autoridades, atraiu também os veiculos de
comunicacédo. Os traficantes desejavam elimina-la e, por esta razao, ela se viu
obrigada a trocar periodicamente de lugar até chegar a comunidade “Fé em
Deus”. O narcotrafico modificou o cenario social, absorvendo recursos
tanto publicos como privados, corrompendo pessoas do poder institucional, um
combate que, ao que parece, esta condenado ao fracasso.

Sobre essas questdes, Arce argumenta (1999) que:

A oferta de vida associada ao narcotréafico participa da transformacéao
de codigos e expectativas de uma enorme quantidade de pessoas em
todos os paises. [...] O transtorno pessoal e familiar associado ao
consumo, mas a redefinicdo de valores que é produzida quando os
jovens optam por participar das redes de comércio de drogas, vendo
nesta sua “melhor” opcdo de vida, frente as escassas opgdes que
encontram no mercado educativo e de trabalho (1999:39)

O mundo do narcotrafico aparentemente reserva promessas de
enriquecimento subito, de consumo facil e o sentido de hierarquia do poder,
fator de extrema importancia tamanha a lucratividade com o comercio ilicito. Os
jovens dessas comunidades normalmente véem nos traficantes a figura
imaginaria do heroi.

[...] Os bandidos continuaram gerando pequenos e médios herdis,

alguns gozando de grande consenso entre 0s moradores de
comunidades pobres, ao mesmo tempo em que a policia vai se



deteriorando cada vez mais a sua imagem e perdendo o préprio
respeito por aqueles que ali vivem (1999:41)

O Estado paralelo criado por milicias, pelos traficantes e mesmo pelo
despreparo da policia, definitivamente interferiu negativamente, distorcendo,
interrompendo a evolucdo natural das culturas que cada um dos habitantes
dessas comunidades, nascidos naquele local ou vindos de outros lugares,
carregam, por tradicdo, em suas memorias afetivas e, obedecendo aos ciclos
de vida, passam de geragao em geracao e se transformam com a naturalidade
promovida pelo tempo e pelas mudancas inevitaveis dos costumes do ser
humano.

Freire, em seu livro de poesia “Maracabul” (2008) expde claramente

como € o desejo de um menino e o brinquedo que ele aguarda:

Toda crianca quer um revolver.

Toda crianca quer um revolver para brincar.

Matar os amigos e correr. Matar os indios e 0s ETs.
Matar gente ruim.

O medo, aqui, € de brinquedo, pode crer.

P4 — pa — pa.

Gostoso roubar e sumir pelos buracos do barraco.
Pelo rio e pela lama.

Gritar um assalto, um assalto, um assalto. Cercado de PM por
Todos os lados.

Papai Noel vai entender o meu pedido.

Quero um revélver comprido, de cano longo.
Socorro!! Socorro!! Socorro!! Socorro!

Ponho a boca do revolver na boca do garoto.

Atiro se o outro garoto atirar.

Pode tremer que eu néo ligo.

Chore se quiser chorar.

Que eu néao ligo.

Eu sou perigoso.(2008:40)



Nessa producdo literaria o autor entdo traca imagens, que a principio,
podem ser de um menino inocente como qualquer outra criangca. Mas, com o
decorrer de sua vivéncia vao se agrupando gestos que ela propria observa,
numa tbénica de piedade ou de medo, da caridade cristd ou da represséo, da
vitima ou do bandido, sempre numa dualidade aparentemente dissociada,
porém que representa duas faces de uma mesma moeda: a representacdo do
destrutivo, do negativo social.

As favelas e as comunidades das periferias sado agora territorios
controlados por forcas civis que dispéem de sua prépria seguranca. Revolveres
ou armas automaticas de alto poder que confirmam uma ordem paralela cujos
simbolos visiveis sdao armas de fogo. Dessa maneira Arce afirma que: “No
cotidiano, os bandidos n&o ‘entorpecem’ a vida dos moradores que, em sua
maioria, se movem a partir de outra logica.” (1999:81). Logica essa
compreendida pelo trabalho, pela escola, pela busca de emprego ou de
estratégias de sobrevivéncias, ou, por atos importantissimos de ritualizacéo, a
umbanda, o candomblé, o protestantismo, catolicismo, bem como artisticos: o

samba, o pagode, a capoeira, o jongo, o funke o Hip Hop.

2.5 A FE COMO SALVADORA OU APAZIGUADORA

Pelas simples vielas da comunidade ouvimos do alto-falante os louvores
de exaltacdo de um pastor, conclamado seus fiéis para mais um final de tarde
de oracbes. Na verdade, a igreja “Assembléia de Deus dos Ultimos Dias”
funciona na comunidade como uma apaziguadora de algumas situacdes
importantes, tais como: a distribuicdo de cesta de alimentos ou o sopao para 0s
mais pobres, roupas para aqueles que nao tém ou que sao obtidas através das
doacdes dos proprios moradores. Um fato importante foi o relato de um fiel que
aconteceu duas ou trés semanas antes da nossa vinda para a comunidade.

O fiel conta que um adolescente seria julgado pelo tribunal do trafico, por
ter feito alguns assaltos na propria comunidade. O fiel disse que o jovem era
antes um defunto ambulante e depois que o pastor o libertou do suposto
julgamento, ele havia encontrado o caminho do Senhor. Porque naquele férum

improvisado, a audiéncia se prolonga, com novas ameacas e muitos atos de



violéncia e quando o pastor conseguiu tirar o jovem do meio dos traficantes, ele
estava muito ferido e o pastor tentava salva-lo. Um jovem confuso sem
gualquer referencial de vida.

Uma questao bastante aflitiva € a dos grupos de religiosos seguidores
da religido evangélica, porém de filosofias diversas, dentro da propria
comunidade “Fé em Deus”. Essa religido ou os seguidores dela, independente
da filosofia, opdem-se ao movimento cultural do Hip Hop, referem-se a ele
como “algo inspirado no demonio”. Com excecdo somente das religibes de
origem africana, candomblé e umbanda e as demais religibes consideram o
movimento como referencial para os jovens da comunidade.

Continuando a narrativa do fiel, ele complementa que, pelo Cédigo
Penal, se um jovem fosse maior, ao praticar um delito, (furto, artigo 155)
poderia ser condenado a uma pena de um a quatro anos e multa. E, no caso
de (furto, artigo 157) a pena seria de quatro a dez anos e multa. Como ele tem
menos de dezoito anos, cumpriria no maximo trés anos de medidas sécio-
educativas numa instituicdo para menores. Ja no codigo da bandidagem, a
historia € completamente diferente. Pelas leis locais, as leis ditadas pelos
traficantes, o furto, o roubo ou mesmo a caguietagem, dentro da comunidade,
sdo considerados crimes graves e a pena com peso equivalente ao crime de
estupro, ou seja, o criminoso € condenado a morte.

Geralmente o pastor evangeélico, que com suas pregacdes, hoje &,
supostamente um salvador de vidas, no passado esteve envolvido com o
mundo do crime. Ele, o agora pastor, comumente sai da marginalidade e
converte-se a religido evangélica, passando a ser membro de importancia
dentro da Assembléia de Deus e a partir de entdo, comeca a atuar como uma
espécie de mediador e pregador da “palavra de Cristo”. A principal acdo de um
pastor evangélico é resgatar os condenados a morte pelos traficantes, que
passa, entdo, a ser considerado pelos fiéis, que com um largo sorriso no rosto,
dizem ser o seu “mentor espiritual”.

Pela logica das leis do trafico, a condenacédo a execucao € regra. Os
réus, em geral, ndo tém a mesma sorte do jovem em questdo. Sendo, entao,
um tribunal de regras, onde quem julga € o mesmo que acusa. Quem esta

acusando é também quem vai prolatar a sentenca.



Atualmente, devido a crescente pobreza das populacdes operarias,
principalmente as de baixa renda, geralmente periféricas, as igrejas das
religibes pentecostais, no Brasil, comumente chamadas de religides
evangélicas, vém se tornando a unica e legitima oportunidade para a incluséo
de pessoas comuns e desprovidas financeiramente, no meio artistico,
principalmente pela musica, no tdo propalado mercado Gospell que movimenta
somas vultuosas. Esses investimentos musicais contam com participacoes
ativas de pastores e reverendos que iniciam os fiéis, geralmente jovens, até
chegar a mega-producdo de espetaculos, inclusive transmitidos por muitos
canais de televisdo aberta no Brasil, em horarios diversos, o que torna o
caminho muito mais facil para todos os que querem cantar e tocar algum
instrumento para fazer parte de algum grande grupo musical.

Por isso, a figura de Cristo esta intrinsecamente presente nas casas e na
histéria de cada familia, seja pela oportunidade de crescimento financeiro ou
status até mesmo dentro da comunidade ou pela converséo de pessoas que se
perderam e se entregaram aos vicios e crimes de toda ordem.

Outra questéo fundamental que deve ser destacada na vida das familias
de artistas do Hip-Hop é a religido. A religiosidade funciona como prote¢éo
divina que traz esperanca para essas pessoas sobreviverem dia apos dia
nesses guetos miseraveis, sem ter medo da violéncia, do poder do trafico e das
drogas com poder de destruicAo cada vez maior. As religibes entram
preenchendo as lacunas sociais. Este preenchimento passa a ser preocupante
guando passa a ocupar o lugar do Estado.

O homem, ao nascer, € um ser fragil e, portanto, necessita de protecéo
tanto fisica quanto simbdlica. A medida que o homem cresce, ele se transforma
de mdultiplas maneiras: na forma fisica, comportamental, psicoldgica, tanto
negativa quanto positivamente. E certo que, por mais que o ser evolua, que se
transforme, estara sempre preso, amarrado a questdo emocional e afetiva, as
suas raizes, por menos que queira admitir a sua histéria de vida, o seu lugar de
nascimento, 0s seus ancestrais, a sua familia. E tudo isso ele sempre externara
de alguma forma, através de gestos, no jeito de falar, de andar, de dancar.

O estudo do corpo performatico deve ser profundo, Unico e, a0 mesmo

tempo, plural, pois carrega peculiaridades, detalhes, minucias, cédigos, uma



analise sem violacdo, tudo com o devido respeito as normas e valores que

naturalmente o cercam.



3 A CORPORALIDADE ATRAVES DA IMAGEM DO HIP HOP

3.1 O ESTADO DE CONSCIENCIA DO CORPO

A prética da cultura de rua pelos jovens socialmente excluidos traz
consciéncia politica nas ac¢des sociais. Atualmente as ONGs (Organizacfes
Sociais ndo Governamentais) atuam ou, pelo menos, pretendem atuar com
responsabilidade na transformacdo social dos jovens das comunidades. As
ONGs contribuem na conscientizacdo politico/social e profissionalizacdo dos
moradores das comunidades. Elas oferecem (gratuitamente) diversos cursos
profissionalizantes em vérias areas: corte e costura, modelagem, artesanato,
cabeleireiro, cursos de musica, informatica, linguas. Um trabalho louvéavel,
quando sério, que funciona concretamente como um meio de elevar a auto-
estima dos jovens e, consequentemente, dar a eles condi¢gdes de inclusdo no
mercado de trabalho. Nao s6 os jovens sao beneficiados, todos os moradores
da comunidade, independente da idade, também séo.

No caso dos jovens, por terem menos voz ativa, 0 corpo entdo passa a
ser o seu instrumento de transformacéo social e percebem que, através da
danca, neste caso, o “Break” funciona como um canal de comunicagéo entre o
seu universo e o0 universo socialmente incluido. O ato de se expressarem
artisticamente pela danca propicia aos jovens uma condicdo de destaque,
principalmente dentro da sua comunidade, o que os faz se sentirem valorizados
e, consequentemente, mais seguros, mesmo ainda discriminados por parte da
sociedade, tém consciéncia de que, como artistas, terdo algumas portas
abertas no caminho da incluséao.

As criangas, ao observarem os grupos de danga, sonham com a
possibilidade de participar. O Break, para as criancas dessas comunidades,
passa a ser, embora ainda ndo tenham consciéncia de sua importancia como
objeto de conscientizacao, valorizacdo e de inclusdo socio/cultural, uma meta a
ser alcancada por elas. Segundo Feldenkrais (1977) “tal mudanca envolve néo
somente a transformacédo da auto-imagem, mas uma mudancga na natureza de

motivacdes e a mobilizacéo de todas as partes do corpo a elas relacionadas” °.

°® FELDENKRAIS, Moshe. Consciéncia pelo moviment@7p



Ao expressar as novas formas de dancar, tanto na criagdo de novos
passos ou mesmo na readaptacdo desses, o0s jovens das periferias,
principalmente os da comunidade “Fé em Deus” estabelecem um dialogo com
0 movimento de cultura de rua e as tarefas sociais da comunidade. Durante o
dia sdo aprendizes nas oficinas artisticas da comunidade promovidas por
projetos sociais e a noite e nos finais de semana se apresentam com a danca.

Bertazzo™ (1998), em sua observacdo, chama atencdo para o
reconhecimento do corpo através da simbolizacdo dos desenhos rupestres e
das potencialidades que dado a medida do que é o ser humano e que o
pesquisador define como “pedras de base”. Ele declara que “a estruturacao e
divulgacdo de uma linguagem leva ao reconhecimento e o desenvolvimento
das vérias estruturas do nosso corpo, criando sistemas eficientes de auto-

estima e da propria conscientizagdo”. E ainda afirma que:

[...] Quando se definem as “pedras de base” que estruturam a
comunidade humana, o coletivo encontra os caminhos de sua
organizacdo. Quando cada jovem passa a deter os conhecimentos
fundamentais para reconhecer suas pedras de base, diferenciando
cada uma de suas estruturas interiores, se inicia entdo um processo
de equilibrio no coletivo **,

O grande desafio estad na criacdo de uma linguagem que auxilie na
transformacdo de conceitos através de conhecimentos que ainda ndo estédo
profundamente internalizados pela grande maioria das pessoas. No caso da
abordagem desta pesquisa, os jovens do movimento cultural de rua, o Hip Hop,
“performers”, como prefiro classifica-los estdo em constante atuacao
performética nas ruas e vielas de sua comunidade, neste caso, a “Fé em
Deus”.

Os jovens, através do Break e da expressdo corporal, revelam muitas
das suas historias de vida e, em cada uma delas ha um sentido a descobrir.
Cada gesto, de cada um deles, carrega um pouco da memoria afetiva, marcas
culturais, herdadas dos seus ancestrais, tatuadas em suas almas e

naturalmente, como o DNA, sdo transmitidas de geracdo em geracdo, agora

19 |valdo Bertazzo coreografo, pesquisador e funddddnstituto e Escola de Reeducacao do
Movimento e Dancas Etnicas.
1 Bertazzo, Ivaldo. Cidaddo Corpo: identidade ermanta do movimentdSdo Paulo: Summus, 1998.



expressadas por eles através da danca. Seus gestos também denunciam as

marcas, boas e ruins, registradas em suas vidas.

3.2 O DESENVOLVIMENTO DA CONSCIENCIA CORPORAL

As décadas de 70 e 80 foram caracterizadas pela discussao sobre as
transformacdes politicas, culturais e comportamentais, tendo a liberdade de
expressdo como protagonista de um periodo de reflexdo sobre as mudancas
conceituais que vinham acontecendo no mundo. Para muitos, jovens naquele
periodo, as mudancas conceituais, se transformaram em crise existencial.
Sentiram-se inseguros, perdidos, sem referéncia. Essa crise, como qualquer
outra, ndo trouxe somente maleficios. A liberdade de expressédo, politica,
sexual, corporal e social ganhou espaco e tornou-se cada vez mais essencial
para o desenvolvimento soécio/cultural e a evolugéo do ser humano.

Influenciado pelo Movimento do Poder Negro na América, um
movimento que gerou uma nova consciéncia negra na histéria das sociedades
contemporaneas, o Hip Hop chega ao Brasil no inicio da década de 80, trazido
pelas equipes de baile. Os pioneiros dancavam o break na Rua 24 de Maio, em
Sao Paulo, porém foram perseguidos por comerciantes e policiais. Trocaram de
lugar e se instalaram na Rua S&o Bento, também em S&o Paulo. Tempos
depois, houve uma divisdo entre os Breakers e os Rappers. Os primeiros
ficaram na S&o Bento e os outros foram para a Praca Roosevelt. O Rap que no
comeco era chamado de “tagarela”, cresce e os Breakers formam grupos de
Rap. Em 1988 foi lancado o primeiro registro fonografico do Rap Nacional, a
coletanea “Hip-Hop a Cultura de Rua”, pela gravadora Eldorado.

Nesse periodo de crescimento do Rap, com a participacdo do governo
municipal de Sao Paulo auxiliando na divulgacgdo do movimento e na
organizacao dos grupos, foi criado em 1989 o “Movimento Hip Hop organizado”
(MH20). A partir do trabalho de divulgacdo, foram organizadas as oficinas
culturais para profissionalizagdo de novos integrantes do Movimento Hip-Hop.

Leloup (1998) na introducdo do seu livro O corpo e seus simbolos: uma

antropologia essencial, faz um convite a todos que escutem 0 seu proprio



corpo. Para o autor, 0s nossos ancestrais dialogavam uns com outros a partir
do gestual do corpo, por isso, eles tinham muito o que dizer, ou melhor, muitas
estdrias a contar, pois, em cada uma delas existia um sentido a descobrir.

Dessa maneira, Leloup utiliza o conceito de anamnese que tem o
significado de: recordacéao, lembranca; para desenvolver os seus estudos sobre
o corpo. O autor caracteriza a sua anamnese em: anamnese essencial,
anamnese psicoldgica e a anamnese espiritual.

Anamnese essencial é parte interessante do estudo. O autor informa que
€ a arte e a pratica de lembrar-se do “Ser” através das memoarias do corpo
fisico e das marcas psicologicas deixadas nele. Segundo a conclusdo de
Leloup, o corpo humano se recorda de todos 0s momentos que passou, que
viveu ou que vive.

E por isso que, ao utilizar o conceito de Leloup sobre “anamnese
essencial’ para tracar um paralelo com o movimento cultural de rua, torna-se
perceptivel que muitos jovens das periferias, como é o caso da comunidade
“Fé em Deus”, sem se darem conta, como defesa, tém atitudes, que na
verdade sO refletem momentos vividos em seu dificil cotidiano, como a
violéncia dos traficantes ou a rejeicdo social por uma menina, em funcao de
nao estar socialmente e comportamentalmente enquadrado (como nao usar
determinada marca de roupa ou calcado). Sao situacdes que ativam as
lembrancas bloqueadas, guardadas a quatro chaves pelas memarias do corpo
e do psiquismo.

Os jovens tém a capacidade de reviverem, através do gestual da danca
as memarias de acontecimentos passados, exprimindo com o corpo, dos pés a
cabeca, influenciados pelas dancas de seus ancestrais africanos ou da re-
elaboracao de diversos movimentos da danca contemporanea, 0s quais, com
certeza, estéo inseridos no Break, o que caracteriza um dialogo entre corpos.

Traco agora apenas uma complementacdo sobre os outros dois
conceitos formulados por Leloup. A anamnese psicoldgica parte da escuta do
corpo, pode ser observada por sentimentos como o medo ou a atracdo,
sensacdes vivenciadas por partes do corpo. E também em que condicbes
psicolégicas essas sensacfes se manifestaram, em boas ou em mas
condicbes, como em caso de doenca e sofrimento. Enquanto a anamnese

espiritual tem como principio o Espirito presente no corpo.



Alguns percalgos, barreiras que 0 corpo tem que suportar ou transpor
como doencgas e crises existenciais, sdo manifestagcbes do Espirito que veio
para trilhar um caminho que quer e tem que crescer; que tem quer evoluir e o
corpo € usado como suporte do espirito.

Segundo Leloup, durante a existéncia, a passagem da matéria (corpo)
por diversas e complexas etapas, € parte do desenvolvimento da consciéncia
gue surge ja na vida intra-uterina, “pré-pessoal’ evoluindo para o “trans-
pessoal”.

O autor compara a estrutura do corpo a imagem da escada. A figura do
Nosso corpo é como a figura de uma escada. Numa escada, a parte superior se
aplia na parte inferior. E, se a base nao é sélida, o que esta na parte superior
nao se mantém por ndo ter sustentacdo. O desenvolvimento da consciéncia,
parte da vida intra-uterina pré-pessoal e chega ao trans-pessoal.

Leloup apresenta outra imagem figurativa do corpo, onde traca um
paralelo entre o corpo e uma arvore. O autor diz que se a seiva do vegetal esta
viva, o liquido vai para as raizes e novamente sobe até os mais altos galhos.
Com o corpo nao é diferente, ou seja, no sentido figurado, cada um desses
tépicos representa a seiva humana e a arvore, durante o seu desenvolvimento,

da mesma forma que o corpo, tem a evolugcéo da consciéncia.

3.3 A EDUCACAO PELO MOVIMENTO DO CORPO

A expressdo “corpo-mente” esté intrinsecamente ligada ao trabalho de
auto-conhecimento. Com as mudancas e a compreensao do proprio corpo, 0s
jovens da periferia, pelo exercicio espontaneo da educacao corporal, sentem-
se motivados a criar movimentos, 0 que 0s torna mais seguros e capazes de
transpor o secular muro social, que ainda permanece bem alto, dificultando a
quebra da barreira entre pobres e ricos. A educacao corporal abre caminhos
para que esses jovens vislumbrem novos objetivos para suas proprias vidas e,
assim, possam transpor a fortaleza que separa as classes sociais e ajudar as
suas comunidades, como a “Fé em Deus”.

O principal elemento na conducdo desses jovens a luta para ultrapassar
a barreira social é a danca, pois contribui integrando-os a sociedade,



amenizando ou exterminando o preconceito e, a0 mesmo tempo, nao
permitindo que percam o interesse em seguir dangando.

Acredito que a partir do corpo e da possibilidade de se expressar através
da linguagem da danca, tanto a de rua quanto a danca contemporanea, os
jovens trabalhem com o carater dinamico e, ao mesmo tempo, criativo. Tendo
assim, uma aproximacdo dessa linguagem muito presente no movimento da
cultura de rua — o Break — com os outros métodos corporais. Adquirindo,
portanto, melhores propriedades mentais, novos estimulos para a criacdo de
outros passos na danca de rua e, acima de tudo, os jovens da periferia podem
intercambiar experiéncias. Para um melhor entendimento, torna-se
imprescindivel os trabalhos de estudiosos na area da danca.

O trabalho de pesquisa desenvolvido pela autora Enamar Ramos (2007)
sobre a bailarina e coreografa Angel Vianna, que se tornou, juntamente com
seu marido, Klauss Vianna, criadores de uma filosofia de preparacdo corporal
de atores, numa época em gque esse conceito sequer era comentado, € de
fundamental importancia quando se trata de consciéncia corporal. As
experiéncias desenvolvidas pelo casal Vianna, relatada por Ramos, ajudaram a
inovar o cendrio artistico e a desenvolver uma linha pedagdgica na formacao
de atores e bailarinos.

Ramos, em seu trabalho, enfoca a técnica de Angel Vianna sobre a
Consciéncia do Movimento, cuja metodologia da bailarina baseava-se
exatamente num distanciamento dos métodos de ensino tradicional do balé
classico e experimentar novos movimentos, mais livres e menos codificados na
expressao corporal.

Os jovens da periferia carioca, experimentam a consciéncia corporal ao
inovar nos passos de danca (Break) em suas performances, também
experimentam novos movimentos, buscando outros tipos de equilibrio para o
corpo, sem qualquer tipo de codigo aparente. As vezes, esses jovens se
apropriam dos passos ou dos movimentos do balé ou das lutas marciais
remodelando-os na construgdo do Break, assim como imprimem uma
expressividade nos gestos. Assim, ndés nos aproximamos da afirmativa da
autora, quando ela expde que a bailarina busca uma visdo de expressividade

em suas pesquisas corporais, “Angel incutiu em seus alunos o0 modo como o



gesto, a voz ou a fisionomia revelam a intensidade de um sentimento ou de um
estado moral” (2007:61).

Geralmente esses jovens ndo contam com o auxilio de um mestre para
orienta-los ou propor determinados movimentos ritmicos para enriquecer a
performance. Porém, quando se tem um mestre, € possivel que este néo tenha
conhecimento suficiente de determinadas técnicas ou conceitos da danca. O
que, para muitos pesquisadores do universo da danca profissional, € uma
situacao de caos. Para eles, os movimentos desses jovens, ndo terdo contetudo
se nao tiverem uma historia, sem uma trajetoria cénica. Em uma apresentacéo
num evento de Hip-Hop pode-se observar no Break, toda uma plasticidade,
uma forma poética nos movimentos apresentados.

No caso do casal Vianna, eles buscavam nos movimentos dos seus
alunos também um desenvolvimento dos sentidos, da percepcédo, da
motricidade e da integracdo das areas, fisica, psiquica e social de cada um, o
que nos remete ao pensamento do autor Leloup quando compara o corpo a
imagem de uma arvore e sua seiva, através do conceito da consciéncia
corporal acima mencionado. E € esse o caminho decisivo para a demanda na
superacdo, no desenvolvimento, na independéncia dos jovens/performers do
Hip Hop na comunidade “Fé em Deus”. Ao se conscientizarem dos seus
valores, inevitavelmente encontrardo as suas dignidades sociais e culturais e, a
partir de entdo, poderdo dar as suas contribuicbes para que os demais,
moradores da comunidade, também se conscientizem de seus valores. Os
estimulos adquiridos pelos jovens através do desdobramento da criatividade
sdo fatores preponderantes para a conscientizacdo. Um exemplo disso € a
improvisacdo por eles desenvolvida na danca, no caso, o Break. Barbara

Haselbach completa nosso pensamento dizendo que:

[...] A improvisacdo na danca conduz sempre por caminhos
inesperados, que eles sdo validos de maneira geral, abrangendo
todos os dmbitos da educacdo do movimento, ou, na movimentacao
das partes do corpo, seja na ginastica, na Educagédo Fisica, ou, na
escola. E que a criatividade e a expressdo fazem parte do ser
humano, favorecendo sempre a estimulagho do movimento.
(1988:61)

Na improvisacdo, os jovens atuantes no Hip Hop podem chegar a
“criagao”, principalmente participando de todas as etapas do desenvolvimento



da danca no Break. Criar no Break significa estruturar claramente o corpo, a
capacidade de repeticdo, bem como desenvolver conteldos e criar novos
gestos corporais. Ndo podemos deixar de mencionar que a improvisagao é,
primeiramente, uma atividade criativa e como tal, ela pode estar incluida como
um jogo performatico na cultura de rua (Hip Hop).

A improvisacdo como experiéncia, como divergéncia espontanea e como
ponto de contato, funciona como relacionamento experimental com os fatos
(corpo, musica, objetos, spray, muros, conteudos, etc.), do exterior, passando
pelo caminho da realidade e da conscientizac&o dos jovens da comunidade “Fé
em Deus”, para o mundo interior. Como dados de entendimento, utilizo o

esquema da autora Haselbach:

Impressbes do mundo exterior

« Relacionamento entre pessoas;

*« Meio ambiente;

« Natureza — da localidade, cidade, bairro;

¢ Cultura: a arte.

Esse tipo de impresséo favorece a percepcao para os jovens/performers no Hip
Hop, obtida através das experiéncias, leva-os a conscientizacdo de suas

performances, além de conduzi—los ao entendimento do seu mundo interior.

Impressbes do mundo interior

 Emocoes;

* |déias;

* Necessidades de expresséo (como forma de comunicagao);

¢ Criatividade;

» Criacdo espontanea e com consenso para o conhecimento do corpo

expressado pelo mundo exterior. (Haselbach.1988:44)




Portanto, a partir da improvisagcdo como criagcdo conduzida de dentro
para fora e nas tentativas da expressao espontanea, se originam as formas ou
ritmos nao programados. Os jovens/performers utilizam—se da expressao e das
formas ndo determinadas e néo elaboradas do mundo exterior, no caso, para a
cultura de rua, como fonte de informacé&o para manter a tradicdo como, por
exemplo, os elementos da danga africana: o batuque, Kromantis e o samba,
além de agregar elementos de outras expressdes culturais, tais como: a moda,
o Funk, o movimento de cultural do Hip Hop. Isto pode vir a ser um novo ponto
de partida para outros jovens da comunidade, somando a esses elementos
suas experiéncias, percepcbes e impressoes, fechando assim um circulo
cultural. A diferenca entre as experiéncias € que uma gera um “efeito para
dentro — mundo interior”, originando a criacdo e a outra gera um “efeito para
fora — mundo exterior” e auxilia na teorizacdo desse processo na improvisacgao.
Os jovens/performers do movimento cultural do Hip Hop, principalmente, os da
comunidade “Fé em Deus” obtém em suas realidades uma troca constante de

influéncias recebidas e que possuem origens varias.

3.4 O COMPONENTE DE APERFEICOAMENTO NO BREAK

Quando os jovens (denominados na linguagem do Hip Hop de b-boys)
executam as suas performances no Break, nos remetem ao método das acdes
fisicas de Stanislavski no seu livro: A preparacédo do ator (1979), presentes no
universo do teatro. As acdes fisicas definidas por Constantin Stanislavski
esclarecem tudo o que o personagem faz em cena, ou seja, todas as suas
atitudes, antes presentes somente no texto teatral, sejam elas implicitas ou
explicitas, além de buscar respostas para perguntas como: o que é feito,
porque é feito, como é feito e quando é feito.

Através das nossas observacdes e método de Stanislavski identifica-se
no jovem/performer (b-boy), por meio da sua consciéncia, ou seja,
compreensdo dos movimentos realizados. Entende-se que esses jovens,
muitas vezes, nao se utilizam de qualquer instrumento teatral, como um texto
cénico, por ndo terem conhecimento sobre o oficio, mas as acdes

performéticas apresentadas por eles conduzem a criacdo de diversos



personagens, que mesmo implicitas, possibilitam uma encenacdo ou uma
performance com mais clareza em suas apresenta¢cdes. Um outro dado é que
as acles fisicas fazem com que os b-boys se familiarizem com sensacdes,
experiéncias das suas vidas e fatores do préprio cotidiano, os quais auxiliam no
aperfeicoamento dos seus movimentos corporais no Break.

Essas experiéncias e sensacdes sdo percebidas por cada um dos b-
boys em suas performances no Break, onde o jovem/performer termina por
conhecer intimamente os sentimentos que déo vida ao personagem (a criacédo
do personagem'? ndo esta aqui como elemento de interpretacdo, mas como
uma formulagédo de estilo para a performance na execucdo do Break). A
performance corporal dos performers através do Break é fator de extrema
importancia para o auto-conhecimento.

Alguns conceitos de Grotowski em relacéo aos atores estédo no livro: Em
busca de um teatro pobre (1968), ilustram bem o processo de treinamento no
qual passam o jovem ou performer do Break. O autor expde que 0s atores,
através do amadurecimento, expressam-se com tensdo, o que os leva a um
despojamento, a um desnudamento no que se refere ao que ha de mais intimo,
ou seja, 0s atores doam-se completamente em suas apresentacdes, a partir do
limite dos seus corpos. E como tal, o performer, com a mesma intensidade,
doa-se ao expressar as performances do Break, mesmo ndo conhecendo e,
por conseguinte, ndo dominando a técnica do “transe” usada por Grotowski.
Eles (os jovens) terminam por unir todas as suas for¢as corporais e psiquicas,
fazendo emergir do intimo uma luz surpreendente, ultrapassando os limites de
resisténcia dos seus corpos.

Dessa forma, quando o performer do Hip Hop da comunidade “Fé em
Deus” consegue cruzar as varias fronteiras, ele também consegue vencer as
vérias limitacOes, até entdo, por ele inalcancéveis. Ndo se pretende aqui falar
de limitacbes sociais e/ou culturais, visando preencher lacunas. Novamente,
faco uso do pensamento de Grotowski para ilustrar o universo do movimento

cultural de rua:

12 Desejamos explicar que o significado “personagem@icionado acima na pesquisa, ndo tem funcéo
cénica, mas, no sentido ilustrativo para informastilo diversificado na criacdo de movimentos osie
jovens/performer (b-boys) apresentam em suas pegfures.



[...] Nesta luta com a nossa verdade interior, neste esforco em rasgar
a mascara da vida, o teatro, com sua extraordinaria perceptibilidade,
sempre me pareceu um lugar de provocacdo. E capaz de desafiar o
préprio teatro e o publico, violando estereétipos convencionais de
visdo, sentimento e julgamento, porque € simbolizada pela respiracéo
do organismo humano, pelo corpo e pelos impulsos interiores.
(1968:27)

O autor nao so6 define as condi¢des técnicas, como também expde todo o seu
processo, evidenciando que o desafio estd ndo s6 na transgressdo, mas
também em provocar surpresa ao revelar ao publico o esforco fisico dos atores
ao desempenhar uma atuacéo, exatamente, como os jovens/performers em
suas apresentacdes, onde esses jovens revelam-se rasgando as suas muitas
mascaras.

O palco cénico deles é nas vielas ou nos becos da comunidade onde
vivem, situacdo que favorece a “perceptibilidade” como afirma Grotowski,
através do aprendizado do corpo, 0 que 0s leva a uma inteira provocacao
performética.

O movimento de cultura de rua ainda ndo dispde de idéias tedricas
proprias, até porque, no momento ele se apropria de diversos artificios e se
utiliza de métodos que estéo inclusos em alguns fatores como, por exemplo, as
idéias propostas por pensadores, professores, intelectuais para a adequacao
ao universo cultural, onde cabe perfeitamente o0 movimento do Hip-Hop. Isto
acontece por ser o Hip Hop uma expresséao de cultura de rua com o foco no
jovem e, principalmente, executado pelo jovem, apesar de ainda existirem
alguns pontos a serem acertados e outros, ainda em completo desacordo, 0

que provoca uma disritmia entre a acao e o pensamento dos praticantes.

3.5 0S MOVIMENTOS QUEBRADOS, NUM CORPO DE MARIONETE

Os movimentos do corpo do dancarino do Break, talvez seja o que mais
consagrou o estilo dessa danga no movimento cultural do Hip Hop, pois foi
muito mais aceita entre os jovens, sem abdicar das outras expressdes
artisticas e das possibilidades que elas oferecem. Da mesma maneira, 0s
jovens se sentiram muito a vontade no que se refere a criacdo de novos

passos.



Um dos grandes representantes e introdutores do estilo de dancar o
Break no Brasil foi Nelson Triunfo, um pernambucano, vindo do municipio de
Triunfo — PE onde, ainda na infancia, ja adorava dancar. Ele conta que, mesmo
sem saber, ja praticava o Break. Nelson afirma que dancava o ritmo Soul e
que esse ritmo apenas foi um caminho para se chegar ao Break. Somente
tempos depois, ele tomou conhecimento que tudo o que ele fazia, na verdade,
era parte um movimento sécio-cultural®®.

N&o se pode deixar de mencionar que o movimento cultural Hip Hop tem
na sua estrutura conceitual uma definicdo problematica. Isto porque, no Brasil,
para alguns Rappers, B.boys, Mcs, Djs e grafiteiros, todos consideram que o
Hip Hop esta ligado a uma cultura de rua e trabalha com a conscientizacdo dos
jovens. Entretanto, alguns académicos afirmam que o movimento seria apenas
uma expressao social, como alega a educadora Elaine Nunes de Andrade: “O
Hip Hop como um movimento social, engloba certa forma de organizacao
politica, cultural e social do jovem negro” (1996:47). Conforme o estudo da
educadora, a palavra “movimento” constata somente um conceito, o qual
permite uma analise que inclui as a¢des sociais que séo realizadas na periferia.

A partir do momento em que o0s jovens da comunidade “Fé em Deus” se
concentram naquilo que fazem, os seus corpos se iluminam, a energia corporal
se volta todo o tempo, para 0s objetivos dos exercicios, os quais foram
sugeridos pelo mentor do grupo, ou seja, cada passo, cada forma de ensaiar,
cada gesto estao relacionados com expressividade que garante a realizacéo
das performances. Muitas vezes, as performances desses jovens absorvem os
ruidos expressos pelo proprio corpo como se fosse instrumento musical,
assimilado como um objeto auxiliar para a composicdo do ritmo demonstrado.
O corpo performatico do jovem estd em alerta constante, pois ele, no curto
tempo de apresentacdo, tem a possibilidade de ampliar seus horizontes
musicais. Aumenta a percepcao de si, englobando tudo o que esta a sua volta,
sem perder qualquer detalhe do que acontece, sem exceder nas
improvisacdes, praticadas, somente quando necessario.

Dependendo do momento e de onde 0s jovens se apresentem, eles
constroem pequenas histérias em suas cabecas, onde eles sdo personagens
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reais de fatos extraidos de suas comunidades. A convivéncia com o0s
personagens — jovens/performers — ajuda a integra-los ao meio social em
vivem e, assim, experimentam solugbes que sozinhos eles nao teriam
condicOes de gerar.

O Break seria para esses jovens da comunidade “Fé em Deus”, uma
soma de fatores, onde eles conseguem se expressar melhor, carregando a
agressividade, ndo sO6 pela possibilidade de insercdo no meio cultural
proporcionada musica contemporanea, pela danca e pela poesia contida no
rap, mas também pelo ritmo, pela construcdo de novos passos coletivos e da
prépria possibilidade de conhecer outros jovens, que com certeza, vivem 0S
mesmos problemas, podendo fazer uma relagédo entre o mundo, que agora tém
como conhecimento e o mundo que estd além das fronteiras de sua
comunidade. Tudo isso possibilita um entendimento, sem contar que, a propria
expressdo artistica — o Break — lhes oferece uma outra perspectiva social e
uma melhor compreensao da vida além da comunidade, algo que eles jamais
encontrariam nao fosse pela danca.

O ritmo do Break conduz o jovem a uma observacdo do comportamento
corporal de outras pessoas no andar, no gesticular, atuando como elemento de
composicdo para o seu préprio desenvolvimento artistico, o que permite a eles
a absorcao de variados gestos e movimentos corporais.

Partindo desta afirmativa, pudemos fazer uma comparacdo com o que a
autora Paula Darriba narra. Ela menciona em sua tese que durante a pesquisa,
o artista Flavio de Carvalho, em 1938, realizava atividades experimentais num
estudio onde: “[...] O artista e os demais integrantes do grupo, disponibilizam os
recursos de seus corpos, tornando-os presentes ao publico ndo através da
visualidade propriamente dita, mas através da efemeridade de sua voz”
(2006:3). Esse artista que sempre esteve a frente do seu tempo, era polémico,
pois sempre buscava inovacbes, por exemplo, com sua performance
radiofbnica, uma pesquisa vocal dele e de seus integrantes, em que se resumiu
na apresentacdo de um repertorio musical. Os participantes buscavam um
sentido maior de fidelidade no som de uma banda. Flavio de Carvalho e os
demais integrantes do grupo trabalhavam os sons com os recursos de seus

proprios corpos. Toda a execucdao musical acontecia nesse estudio, no fundo



de uma garagem e era transmitido numa radio clandestina, onde o corpo
funcionava como um “instrumento”.

Apontando os meios percorridos, esse artista proporcionou a construgao,
a transmutacdo dos acontecimentos de menor importancia em temas de maior
relevancia, extraidos de seu cotidiano e do acaso; elementos esses, que por Si
s6 eram capazes de uma conduta performatica.

De acordo com Darriba (2006), Flavio de Carvalho sempre colocou seu
corpo como “objeto de pesquisa”, diante de um gigantesco corpo coletivo.
Como por exemplo, em sua “Experiéncia n°® 5”, onde a sua proposta era,
exatamente, andar em sentido contrario a de um cortejo religioso, flertando
com as mulheres que participavam do ambiente religioso; tudo isso, apenas
para registrar as reacdes dessas pessoas. O proprio artista afirma que:
“Investigar ndo apenas os limites entre a civilizacdo e a barbarie, em grandes
concentragfes de carater religioso, mas, igualmente, os proprios limites entre
suas caracteristicas racionais e a latente irracionalidade de seu corpo animal”
(apud Darriba, 2006:3). O artista assumiu uma atitude perturbadora perante
todos que estavam ali e também para a sociedade, ja que qualquer
manifestacdo realizada pelo artista, sempre acabava na delegacia ou nos
noticiarios.

Exatamente como este artista, os jovens da comunidade “Fé em Deus”,
que se manifestam através do movimento cultural do Hip Hop, também sé&o
considerados como personas hon-gratas, tornando-se uma presenca
perturbadora, pois seus atos, as vezes, sao Vvistos pela elite como
extremamente contestadores. No entanto, a atitude provocadora desses
jovens, mesmo por motivos diferentes aos do artista Flavio de Carvalho, ajuda-
os a trabalhar sua auto-estima.

Para compreender melhor a idéia exposta acima, aproximamo-nos da
obra de Grotowski (1968), onde ele cria sua teoria sobre a diferenca entre o
“ator cortesdo” e o0 “ator santo”. No primeiro caso, trata-se do problema da
existéncia do corpo, no outro, antes, da ndo-existéncia; enquanto no segundo
caso, trata-se de um problema de eliminag&o. Especificando melhor, a teoria do
“ator santo” é uma técnica indutiva, isto é, uma técnica de eliminacdo. Ja o
"ator cortesdo” € uma técnica dedutiva, isto €, uma técnica de acumulo de

habilidades. Entdo, tento aproximar a teoria de Grotowski sobre o trabalho do



ator com a dos jovens/performers do movimento cultural de rua da comunidade
“Fé em Deus”. Assim como o ator, de que trata Grotowski, deve ser capaz de
decifrar todos os problemas do seu corpo que lhe sejam acessiveis, eles (os
atores de Grotowski e os jovens da comunidade “Fé em Deus”) devem saber
como dirigir o0 ar e as partes do corpo onde o som deve ser criado e ampliado,
como numa espécie de amplificador.

Desta maneira, quando os jovens/performers utilizam o corpo como
amplificador, eles ndo exploram apenas a cabeca e o térax, mas, todo o corpo.
Entdo, esse corpo deve ser libertado de toda resisténcia. Assim, quando o
jovem estiver praticando os movimentos quebrados que o Break |he oferece,
tendo a semelhanca dos gestos, com o0os movimentos de um corpo de
marionete, jA que a marionete utiliza gestos desarticulados, sendo capaz de
responder a todos os movimentos proporcionados pelo manipulador, de forma
semelhante, os movimentos praticados no Break pelos jovens/performers séao
tdo desarticulados quanto a uma marionete.

Utilizando a afirmativa de Darriba, a respeito de uma série de artigos do

artista Flavio de Carvalho, ela nos informa que:

[...] O artista aborda o individuo frente ao ambiente socio-cultural e a
sua necessidade de integracdo aos valores e modelos adotados,
chamando a atencdo para o desequilibrio que um individuo
“desambientado” estabelece com o sistema (2006:3).

Dessa maneira, esses mesmos jovens que, muitas vezes, sdo individuos
“desambientados”, mesmo em seu préprio meio social, sofrem ou sé&o
manipulados exatamente como marionetes. De que forma? Pelos traficantes
que Ihes agucam a cobica por meio de roupas da moda, facilidade de obter
dinheiro facil ou simplesmente através de um par ténis de marca importada,
cobicado por muitos jovens de comunidades carentes, pois os traficantes
sabem que os pais desses jovens ndo tém possibilidade de oferecer
presentinhos “de luxo”; portanto é através do comportamento do Break e do
comprometimento com a danca que esses jovens podem aspirar a algo melhor
em suas vidas, agregando ao “corpo fisico e ao psicoldgico”, resposta a

questdes que a sociedade sempre lhes impds (Duarte. 1999:20).



O consagrado ator Japonés Yoshi Oida, explica em seu livro: O ator
invisivel (2001), que o ator precisa conhecer e aprender a geografia do seu
corpo. Da mesma maneira, os jovens/performer da comunidade “Fé em Deus”
também precisam ter, ndo s6 o conhecimento, mas aprender a explorar o
espaco geografico do seu proprio corpo. De que forma? Talvez, comecando a
utilizar os exercicios sugeridos pelo ator, sao eles: explorar a espinha dorsal,
depois as pernas e por ultimo os bragos, ou seja, em termos de atividades, eles
possuem um significado que nds ocidentais, ndo valorizamos muito; o trabalhar
esses exercicios em pé, para depois desdobra-lo em movimentos
descendentes e ascendentes.

Oida afirma que “aprender a geografia do corpo ndo € uma simples
questdo de fazer exercicios ou adquirir novos e interessantes padrfes de
movimentos, mas, obter um despertar da consciéncia” (2001:47). Analisando
esse despertar da consciéncia, como alega Oida, podemos entdo identificar
qgue essa reflexdo do autor compreende-se nos exercicios ou nos movimentos
da danca, ou seja, no Break. Isto nos remete a argumentacdo de Daher a
resposta de Flavio de Carvalho que: “Desde o principio Flavio procurou na
danca a simbolizagdo dos momentos supremos da existéncia: semear e colher,
amar e morrer” (apud Darriba,2006:35).

Usando a reflexdo do autor, talvez se possa mostrar como filosofia de
vida a esses jovens, que estao perdidos psicologicamente, impossibilitados de
qualquer tipo de acdo ou que nao tem alternativas de encontrar um caminho
através de acfes sociais e culturais, essa consciéncia que Oida nos propde.
Restando escolher, a partir do movimento cultural Hip Hop, sendo esta
manifestacdo uma cultura de rua ou movimento social, como a Unica saida.
Exigindo das autoridades “governantes” melhores condi¢cdes de vida e, ao
mesmo tempo, que enxerguem gque esses jovens, na maioria, negros, pobres,
excluidos e que tém muito a Ihes dizer, que tanto eles quanto seus familiares
anseiam por aquilo que Ihes é de direito: respeito, educacéo e saude.

Assim, quando o corpo humano se movimenta, ndo o faz somente para
satisfazer necessidades. O corpo, quando em movimento, pode expressar
gestos, partituras corporais, ritmo, balanco, ginga e uma imensa alegria por
poder realizar tais movimentos. Mas o corpo, da mesma forma pode também

reivindicar, protestar, sofrer, lutar. E para os jovens de periferia, 0 que lhes



resta, € somente juntar todas essas acdes e imprimi-las no Break, como forca

representativa para uma mudancga social e cultural.



4 A ENCENACAO E O ESPACO DE ATITUDE DO HIP HOP

4.1 A ARTE DO ENCONTRO

Uma cidade, um cidadao.

Vinicius de Moraes

“Vem para a cidade e seras livre”, diziam os antigos.

A vida na cidade € a possibilidade de encontro entre pessoas

diferentes, de origens diversas e saberes distintos.

O reconhecimento absoluto das diferencas e, a seguir, a diluicao

de todas elas na busca do que torna a todos nés igualmente seres

humanos, nada mais humanos. Pensar a cidade como espaco da

humanidade plena significa, entdo, uma aposta em nossa capacidade
intelectual e afetiva de estar pronto para esse encontro,

para refazer a Polis com nossos concidadaos de todos 0s espacos,

racas e credos. Trata-se de refazer a cidade em torno daquilo que temos de

melhor”.

O poeta, em sua narrativa, ilustra de forma simpléria o cotidiano da
cidade que tanto amava e, a0 mesmo tempo, expde que ndo pode haver muros
ou divisbes sociais. Suas palavras lembram as pessoas esquecidas e
abandonadas pelo Estado nas muitas favelas e periferias espalhadas pela
cidade do Rio de Janeiro, como a comunidade “Fé em Deus”, na Chatuba em
Nilopolis, que mesmo debaixo de tanta privacidade, de sofrimento, essas
pessoas ainda conseguem viver com alegria, com dignidade e, apesar de tudo,
serem solidarias.

Essas comunidades necessitam urgentemente serem reconhecidas e
respeitas tanto pelo Estado quanto pela sociedade do asfalto. S&o seres
humanos e como tal precisam ser vistos e tratados. Suas culturas, em muitos
casos, trazidas de outros territérios, somam-se com as ja existentes naqueles
locais e, juntas, se interfecundam e formam um rosario cultural de valor
inigualavel. Porém, que olhos tém a capacidade de enxergar além do

preconceito para vislumbrar tamanha riqueza?



Partindo da légica do espaco comum a todos, exatamente como coloca
a poesia de Vinicius de Moraes “[...] de estar pronto para esse encontro,
refazer a Polis com nosso concidaddo de todos os espagos, raca e credo.
Trata-se de refazer a cidade em torno com aquilo que temos de melhor”. O
melhor para todos seria exterminar o preconceito e que todos os cidad&aos,
independente de raga, cor, credo, classe social, tivessem 0os mesmos direitos.

Os jovens da comunidade “Fé em Deus”, na tentativa de expor 0s
problemas existentes na sua comunidade, as necessidades primarias, como
postos de saude, conducdo regular, criacdo de empregos, entre outras, fazem
do palco cénico a sua Polis, utilizando as performances do movimento cultural
de rua — Hip Hop — para alertar as autoridades e chamar seus olhares para
todos os seus problemas.

Os espacos que os performers do Hip Hop na comunidade “Fé em Deus”
ocupam Sao as pracgas, as quadras esportivas, as vielas ou mesmo os terrenos
baldios, abandonados. Sdo espagos ndo cénicos que servem de palco para a
realizacdo das performances, as “posses” como sdo conhecidas pelos
performers.

O termo “espacgos nao cénicos” nas performances do movimento cultural
de rua é utilizado por ndo se tratar de uma representacao teatral oficial, pois
qualquer que seja 0 seu género, este tipo de representacdo é um evento fisico
ocupando um determinado espaco com duragcdo pré-determinada, onde a
encenacao, tradicional ou ndo, & concretizada com artificios e elementos
lddicos, como: a iluminagdo de Ultima geragdo, computadorizada, com
visagismo e outros elementos para criar e apresentar um mundo ficcional.
Enquanto, ao contrario disso, os performers da comunidade “Fé em Deus”
usam de iluminagdo precéria que, muitas vezes, tomam emprestada para dar

melhor efeito a performance.
4.2 O SIGNO COMO IDENTIFICACAO
Ao mencionarmos o termo “signo”, temos como objetivo identificar os

elementos usados no movimento cultural do Hip Hop Carioca, basicamente na

comunidade “Fé em Deus”, através dos termos formativos do fendmeno teatral.



Contudo, a andlise é feita através de comparacOes performaticas dos
signos teatrais e da representacdo do movimento cultural do Hip Hop,
baseando-se num modo de recepg¢ao, ou seja, como o jovem da periferia tem a
sua percepcao da performance artistica.

A avaliacdo das expressOes artisticas € feita por um observador, no
caso, 0 pesquisador e espectador dos eventos formalizados, tendo como
principio, o conhecimento dos elementos, conhecimento adquirido na
concretizacdo, por exemplo, de uma peca teatral: o figurino; e os elementos
contidos numa performance num baile de periferia, por exemplo: a disposicéo
das caixas de som e da iluminag&o cénica. Dessa mesma maneira, pretende-
se utilizar determinados elementos de significacdo teatral, adequando-os a
construcdo da performance do Hip Hop, fornecendo também meios para que os
jovens da comunidade “Fé em Deus” conhecam os termos e as referéncias
dos elementos teatrais.

Portanto, essa modificacdo sugerida em relacdo a andlise, consiste
numa vontade de distinguir as diversas unidades significativas existentes numa
encenacdo nao teatral — a performance do movimento cultural do Hip Hop —, da

realizagdo de uma encenacéo teatral.

4.3 A DESCONSTRUCAO

Ao trabalhar o signo que, sem duavida, € o meio mais facil de produzir o
“distanciamento”, pois as técnicas utilizadas podem ser encontradas em alguns
espetaculos hoje em dia, Brecht nos adverte que “o efeito de distanciamento
ndo é uma medida somente técnica, mas sim, uma medida social” (2005:108).

Contudo, a performance do Hip Hop Carioca realizada por esses
atores/performers nas pracas ou quadras esportivas, tem no seu contexto, a
emancipacao da representacdo teatral. O universo desses jovens surge de
fatos reais, vivenciados nas vielas ou becos e depois sdo representados
através do Break ou do Rap, simplesmente como uma encenacdo nao
teatralizada para uma platéia em sintonia com encenacdo, o que facilita a

comunicacdo. Os elementos usados pelos jovens nas performances estédo



inseridos tanto no dominio de palco, na projecdo de voz ao cantar 0 Rap,
qguanto no figurino.

A representacdo artistica desses jovens da periferia em local publico,
normalmente, faz com que eles atuem utilizando as técnicas da desconstrucao,
ou seja, ndo ha personagens ficticios, quase sempre, as representacdes dos
personagens estdo muito préximas do convivio com 0S jovens, como por
exemplo: um morador mais antigo na comunidade, um lider comunitario ou
mesmo um traficante em evidéncia na comunidade. E que, por sua vez, sao
representados como personagens pontuais, porém, a atuacdo dos
atores/performers tem, muitas vezes, um distanciamento do objeto
representado, mesmo que o objeto esteja presente em seu cotidiano.

A realidade como a violéncia promovida pelas milicias/policiais ou pelos
proprios traficantes rivais, muitas vezes, € mostrada ou introduzida apenas por
pequenas palavras ou gestos, servindo como um codigo de alerta para o0s
moradores da comunidade. Sobre este tema, Brecht afirma que:

[...] o distanciamento tem uma dupla funcdo — o que significa que
essa medida tem por objetivo uma revolucao estética e uma
revolucdo politica. Permitido aos participantes “emancipar-se” do
mundo representado, tal como este é mostrado. (2005:109)

No entanto, essa representacdo possibilita ao espectador forjar a
“emancipacdo” do mundo representado a partir do universo dos grupos de
jovens, que surge através da apreciacdo ou da observacdo do cotidiano deles,
gue tém na performance do Hip Hop, o impacto de signos quase sempre

extraidos do teatro, constituidos por:

Personagens reais e ndo por personagens ficticios;

* Um local de representacéo e ndo apenas um local de encenacéao;
* O enredo constituindo de fatos reais obtidos do préprio cotidiano;

» O distanciamento realizado pelo executor do seu objeto apreciado.

Dessa maneira, a teatralidade representada no local — entenda-se local

como espaco ndo cénico — fica compreendida na linguagem visual e sonora,



propondo significacbes multiplas e, ao mesmo tempo, contraditérias na
compreensao do espetaculo pelo publico.

As caracteristicas essenciais da performance do Hip Hop séo, além do
jovem/performer e a construcdo dos personagens reais, o enredo de fatos do
cotidiano da comunidade, sem a utilizacdo da regra Aristotélica, composta por
inicio, meio e fim, como num texto teatral ou mesmo na maneira como sao
distribuidos os personagens reais, ndo excluindo a iluminacéo do palco.

Os espectadores, por sua vez, se compreenderem os signos dados pelo
executante, o performer, conseguirdo vislumbrar a rigueza de detalhes contida
na representacao realizada pela performance do Hip Hop.

Portanto, o jovem ao executar os significados existentes no movimento
cultural do Hip Hop, em suas performances na periferia e também na
comunidade “Fé em Deus”, ndo s possibilita a compreensdo dos elementos
cénicos expostos ao seu publico/espectador, como também, ajudam a
transportar 0s mesmos elementos cénicos para outras comunidades
periféricas, as quais, ndo dispdem de qualquer conhecimento da performance.

Conforme o filésofo Saussure, o termo semiologia conseguiu romper
com as barreiras existentes nas Ciéncias Humanas. O fato somente aconteceu
apos a morte do filésofo, com a publicacdo das palestras realizadas em Paris

no ano de 1966. O fildsofo adverte que:

A lingua é um sistema de signos que exprime idéias, e por isto,
comparavel a escrita, ao alfabeto dos surdos-mudos, aos ritos
simbdlicos, as formas de etiquetas, etc. Ela € somente o mais
importante destes sistemas. Podemos conceber, portanto, uma ciéncia
gue estuda a vida dos signos no seio da vida social, ela formaria uma
parte da Psicologia Social...; N6és a denominaremos Semiologia — do
grego Semeion, “Signo”. (1966:29)

Assim, a célebre passagem acima citada pelo filésofo, deve servir como
ponto de referéncia na busca pela expansédo do entendimento sobre a cultura

de rua das metrdpoles, a partir do estudo da semiologia nas Ciéncias Sociais.



4.4 O UNIVERSO DOS SIGNOS E A REPRESENTACAO DA CULTURA DE
RUA

A Semiologia consiste no estudo dos signos e de alguma maneira
remete ao universo dos signos do teatro, o que se coloca lado a lado com a
afirmativa de Barthes que diz que “a representacdo € um ato semantico,
extremamente denso” (2007:7), ou seja, que contém uma quantidade de
unidades ou sistemas. Podemos, entdo, comparar essas unidades ao
movimento cultural do Hip Hop, que é formulado por um universo de signos,
gue sao usados como meio de comunicagao.

O teatro € uma arte repleta de codigos, de convencgdes. Ja 0 movimento
do Hip Hop, mais do que em outras expressodes artisticas, depende de uma
decodificacdo profunda para ser entendido, pois ele ndo utiliza da mimese,
como no teatro, mas da impressdo da realidade, ou seja, do cotidiano dos
excluidos.

O Hip Hop consegue agregar varias e ricas combinacdes que sé&o
produzidas pelos signos, o que ndo acontece na representacao teatral. A
socializagdo entre as pessoas da comunidade, o espirito de vencer as
dificuldades que aparecem durante o percurso, enfim, diferente do teatro,
supera e muito os momentos de entretenimento. Porém, ndo se pode negar
que quando o proprio movimento cultural do Hip Hop utiliza os meios de
expressao cénica (palavra, musica, danca, indumentéria, iluminagéo, etc.) e as
proprias reacdes do espectador, tornam-se uma manifestacdo social, uma
performance que apresenta aspectos formalizados da vida cotidiana.

Numa representacdo teatral, tudo o que € mostrado € signo, por
exemplo: uma coluna de papeldo tem seu significado, ali naguele momento,
para 0s espectadores. Informacbes sobre em que época a cena foi
desenvolvida, se de frente a um castelo ou se a iluminacdo vai destacar o
interior do castelo, isso significa desenvolver o ludico; ao contrario, no Hip Hop,
essa mesma coluna de papeldo num espago nao cénico, como num palanque
ou uma praga, tem outra funcionalidade: trabalhar com as possibilidades
financeiras, sociais, ou seja, com a realidade daquela comunidade sem

recursos e podera servir, assim, como um canh&o de luz para o artista.



4.5 OS ARTIFICIOS DOS SIGNOS DO TEATRO NA RE-APRESENTAGAO NO
HIP HOP

A performance no movimento cultural do Hip Hop utiliza-se tanto da
palavra como da estrutura de significagcdo n&o linglistica. Sendo usado tanto
nos signos auditivos como visuais, aproveitando do sistema de signos
destinados a comunicacdo entre os jovens da periferia e a sua comunidade ou
a sociedade, criados em funcéo da atividade artistica.

Constata-se que a escolha dos jovens para representar uma
determinada fun¢cdo no movimento de cultura de rua, vai além das atitudes
exigidas, pois as suas reacoes estdo compreendidas na voz, no temperamento,
no ato do saber se expressar e na propria qualidade de relacionamento com
seus companheiros. Essa escolha também tem a mesma premissa com 0s
atores quando estdo em busca de alguns personagens para a representacéo
teatral, comparando ao ato da escolha de ambas as atividades artisticas, 0s
jovens da periferia precisam ter uma desenvoltura social e artistica, enquanto
0s atores profissionais para encarnar um personagem dependem do tipo fisico,
da idade, da voz e de experiéncias anteriores, itens essenciais a sua carreira.

Aproximamo-nos, entdo, do problema que diz respeito aos signos
teatrais e ao movimento de cultura de rua, o Hip Hop. Apds essas
consideracdes em torno da nocdo do proprio signo e do signo empregado no
teatro, com todas as suas especificidades, tentamos delimitar as principais
estruturas de signos teatrais presentes na performance do movimento cultural
do Hip Hop.

Determinados elementos ou artificios usados no teatro, tém a sua
funcionalidade numa representacdo do movimento cultural de rua; as vezes, as
apresentacbes ndo sao aprimoradas como muitas producgles artisticas
encenadas nos teatros das grandes metropoles. Para que ocorram essas
manifestacdes de rua, normalmente, a comunidade se mobiliza, ou mesmo, os
jovens desenvolvem meios para que se possa acontecer o evento. Um
exemplo classico séo as oficinas de danga, canto e grafite, que contribuem com
a realizagdo dos eventos. Gostaria de pontuar alguns desses artificios usados

numa apresentacao de Hip Hop.



1 - PALAVRA

Ela esta presente na maioria das manifestacfes teatrais. No Hip Hop,
assim como no Rap o principal meio de expressao € o discurso poetico feito
pelos jovens em forma de protesto. As letras do Rap contém muitas vezes,
relatos dos Rappers que contam as histérias inspirados na dureza das proprias
ruas de onde vieram. As palavras podem ter um tom aspero em certo
momento, mas, por outro lado, os artistas mostram dogura e sensibilidade. E
também uma forma de reflexdo do meio onde muitos cresceram. A arte dos
rappers esta exatamente em agregar determinadas palavras ou mesmo em
criar novas formas de usar antigas palavras ja conhecidas. A palavra € um
espelho social que reflete o comportamento do local, da periferia, que ajuda na
conscientizacdo para os jovens sobre as drogas, sexos, a Vvioléncia, entre

outros fatores.

2 — ADICCAO

A dicgdo, para alguns atores, auxilia tanto na valorizacdo das palavras
assim como na constru¢do das personagens. J& no Hip Hop, a palavra ndo é
somente o signo linguistico, ela é composta por elementos como a entonacéo,
o ritmo das palavras, a velocidade e a intensidade com que elas sé&o
pronunciadas e que eles precisam valorizar, no sentido de administrar esses
elementos durante sua atuacao. O jovem/performer ao utilizar a altura do som,
do timbre, estd criando varios tipos de modulacbes. A compreensao dos
variados signos lingtiisticos esta vinculada a dic¢édo, ou seja, a forma como as
palavras sdo ditas, que na linguagem do jovem/performer, adquirem novas
formas, compondo um dialeto juvenil — a giria — que como uma performance
verbal, funciona como um mecanismo de entendimento dos atos e atitudes que

ele realiza.

3 — EXPRESSAO CORPORAL

O jovem performer do Hip Hop ao criar varios signos espago-corporais,

aprimora as suas técnicas do corpo e muitas vezes, reorganiza 0S movimentos



comuns do seu cotidiano, para a construcdo de passos de danca, da mesma
forma, como a utilizacdo das técnicas circenses para a concretiza¢do das suas

performances.

4 -0 GESTO

O gesto, depois da palavra, constitui 0 meio mais rico e maleavel de
expressao, ajudando a exprimir os pensamentos, ou seja, 0 sistema de signos
mais desenvolvidos. Consideramos que o gesto difere-se de outros sistemas,
exatamente, quando o jovem/performer usa-o como movimento ou para afirmar
uma atitude em suas performances, por exemplo, no caso dos gestos das
maos, dos bracos, das pernas, da cabeca ou mesmo do corpo inteiro, como no
Break, sempre visando se comunicar ou ter uma inter-relacdo com 0s outros

sistemas mencionados acima.

5 — O MOVIMENTO CENICO E O NAO CENICO

Ao analisarmos alguns signos teatrais em relagdo as performances dos
jovens do movimento cultural do Hip Hop, constatamos que ndo existe um
espaco-cénico determinado, pois as performances podem acontecer em

qualquer lugar surgindo, portanto, algumas questées como:

* A ocupacao de lugares no espaco de representacdo ndo ha uma regra
de posicionamento fixa, € bem livre;

* N&o ha um anico meio de se deslocar no espaco de representacao;

* A movimentacdo dos participantes pode ser tanto individual como
coletiva;

» Entradas e saidas quase sempre feitas pelo coletivo.

Muitas vezes, o0s jovens moradores das periferias ndo tém o
conhecimento das técnicas ou signos utilizados no teatro. No entanto, ao se
apropriarem das técnicas, eles tornam-se colaboradores para a realizacao do
evento e suas atuagdes nas diversas fungdes profissionais ou amadoras no

movimento na cultura de rua, ajuda-os a adquirir um conhecimento



fundamental no desenvolvimento social. Dessa maneira, as atitudes coletivas
ou individuais podem ajudar a criar signos especificos para uma boa

concretizacdo da performance nas comunidades de periferia.

6 — O PENTEADO

Os penteados ou os cortes de cabelo dos jovens performers das
periferias estdo longe de ser somente um estilo. Os diversos tipos de cortes e
0s cadigos contidos nos desenhos, na verdade, expressam a revolta, a falta de
oportunidade de trabalho e outras reivindicagbes sociais; esses jovens
demonstram suas identificacdes e sua autocritica em relacdo a sociedade que
0S renega e nao aceita as suas atitudes. Muitas vezes, esses desenhos ou
riscos também identificam a que grupo pertence ou como pode se inserir num
determinado grupo juvenil. Portanto, o poder semiolégico do penteado e do
corte de cabelo ndo estd somente numa representacdo de um estilo, mas
também, contém dados historicos, sociais e educacionais de cada um de cada
um desses jovens e de uma realidade especifica. Sendo também uma forma de

comunicagao entre 0 seu grupo e com a comunidade.

7 — INDUMETARIA E ACESSORIOS

Numa peca teatral, a indumentaria (no teatro o termo também é definido
como figurino ou vestimenta) se limita a definir qual o tipo de figurino, qual a
época ou a que posicao social pertence. Da mesma maneira na cultura de rua
e na funcéo do penteado, a indumentaria € um signo de auto-valorizacao e de
atitude. Isto porque séo jovens de baixa renda, muitos sem qualquer nivel de
instru¢cdo, com poucas ou quase nenhuma possibilidade de adquirir um ténis de
marca ou roupas de grife. E a aquisicdo desses objetos demonstra que os
jovens tém possibilidades de serem reconhecidos e respeitados na
comunidade. Porém, as vezes, essa aquisicAo acontece a partir de uma
tentativa do trafico em seduzi-los através do objeto ou da possibilidade de um
rendimento rapido. Sendo inverso a realidade de muitos dos jovens das favelas
ou comunidades, pois quando se obtém a oportunidade de conseguirem um

trabalho digno, normalmente com baixos salarios, 0os quais, ndo permitem que



eles adquiram seus objetos de desejo, assim como nao ajudam em seu proprio
custeio e também de suas familias, tornando a proposta do trafico muito mais
tentadora.

Quando conseguem adquirir os objetos desejados por esforco proprio,
eles sdo considerados vencedores. Os acessorios também s&o objetos que
valorizam os jovens. Corddes de prata, verdadeiros ou falsos, bonés de todos
0s tipos e marcas e oculos de sol, sdo considerados, por varios motivos, como
sistema autbnomo de signos, porque eles podem ter varias funcodes

independentes no cotidiano desses jovens.

8 — O CENARIO

O sistema de signos pode também determinar um dispositivo cénico,
guando a sua funcionalidade esta empenhada em esclarecer uma época, um
local e um espacgo geogréafico numa peca. Ao contrario do teatro, o cenério de
uma performance de Hip Hop tem sua funcéo apenas decorativa, em muitos
casos, 0s eventos da cultura de rua, ndo sdo usados como o sistema de signos
como os do teatro, para estabelecer um local geografico; isto porque as
representagcdes do Hip Hop ndo ddo muita importancia a esse complemento ou
a parte financeira ndo possibilita a viabilidade de se ter um cenéario com temas

geograficos ou uma decoracdo mais elaborada.

9 — A MUSICA

A musica numa representacdo do Hip Hop tem seus problemas
especificos, pois, muitas vezes, os Djs se apropriam de outros estilos musicais
e modificam suas versfes, alterando os seus ritmos e bases. Atualmente,
jovens/performers estdo gravando seus proprios “Compact Disc” nas periferias,
onde eles comercializam seus produtos, sem uma fiscalizacdo. Um grande
problema é a atuacdo do trafico que ajuda muitos artistas desconhecidos a
adulterar trabalhos de cantores conhecidos para vender na localidade, como
forma de incentivar o uso das drogas. Usam jovens inocentes como chamariz

para outros jovens.



Um outro fator que tem que ser enfatizado € que algumas letras tocadas
ou cantadas nos bailes Funk tém um conteldo mais agressivo, tendo suas
novas versbes tocadas e cantadas nas manifestacbes do Hip Hop;
ocasionando brigas entre esses dois estilos artisticos, totalmente diferentes. As
vezes, essas letras ou musicas sao “hits” colocados, no caso, como ponto de
partida para iniciar a performance.

Portanto, a muasica tem a funcdo de ampliar, de sublinhar, de
desenvolver um outro tipo de conhecimento através do ritmo, para ajudar na
conscientizacdo, na auto-valorizacdo e nas proprias atitudes desses jovens
residentes da periferia, principalmente na comunidade “Fé em Deus”. O signo
musical, muitas vezes, deseja substituir os outros sistemas de signos teatrais.
Contudo, como seria esta substituicdo de sistemas de signos na representacéo
do movimento cultural do Hip-Hop? Sabemos que as associacfes ritmicas ou
melddicas realizadas em determinados géneros da musica podem servir para
estabelecer uma atmosfera alegre ao local da representacdo. Porém, como
ficaria essa atmosfera sem esse signo da musica que traz alegria e
conscientizacdo para a comunidade? Questbes como essas ficardo abertas em
relacdo ao movimento cultural do Hip-Hop, porque o movimento da cultura de
rua ainda estad se adaptando as novas situacdes. Alguns intelectuais alegam
que esta expressdo artistica juvenil continua sendo a forca geradora de
violéncia nas grandes metropoles. O que os criticos ndo perceberam ainda é
gue o movimento cultural do Hip Hop esta sendo o grande incentivador e um
meio de tirar muitos jovens das estatisticas da criminalidade.

4.6 A ORALIDADE DA POESIA NO RAP

O jovem do movimento de cultural de rua trabalha a poesia urbana da
periferia ou, como muitos preferem chamar, o RAP (“rhythm and poetry” — ritmo
e poesia) com uma qualidade Unica. Isto porque, diferente do jovem norte
americano, que articula o seu conhecimento, ndo mais como ato de politizar ou
ato de conscientizar outros jovens nortes americanos através da sua poesia, e
sim, apenas, agora com 0 aspecto comercial, os rappers brasileiros reforcam o

carater politico e social de sua arte.



O Rapper americano (termo que denomina 0s jovens que praticam ritmo
e poesia) tem na sua criacdo letras que utilizam no seu conteudo, a
vulgarizagcdo das mulheres, chamando-as de vagabundas — “Bitch” e aspectos
como: a valorizacdo dos carros de luxo ou dos chefes de gangs, elementos
estes que estdo atualmente sendo absorvidos pela industria fonografica, pois
tém favorecido a grande vendagem dos “Compact Disc”.

Ao contrario, o Rapper brasileiro ainda tem na sua expressividade ou na
sua oralidade poética, a grande forca na dendncia, ao comunicar os tantos
problemas existentes, tais como: as drogas, a gravidez indesejada, o
desemprego familiar, algo muito presente na realidade dos muitos jovens que
vivem nas comunidades periféricas ou nas favelas do Rio de Janeiro
(especialmente na comunidade “Fé em Deus”). Assim como a propria
conscientizacdo também serve de criacdo e formulacdo de novas idéias,
promovendo debates para os praticantes. Muitas vezes, iSso vem a ser uma
filosofia de vida para muitos ou para todos.

Porém, aqui no Brasil, a industria fonografica, mesmo em crise, em
decadéncia, rejeita o trabalho desses jovens periféricos. E esse nicho é
ocupado pelos traficantes (pelo trafico) que oferecem auxilio financeiro e
exigem em troca o produto tdo desejado (a gravacao do Cds) dos jovens do
movimento cultural de rua — Hip Hop.

O Rapper Mv Bill é atualmente o artista do movimento cultural do Hip
Hop, que mais tem tido reconhecimento de seu trabalho pela critica
fonogréafica, ainda que ele préprio permaneca na condi¢cdo de morador de uma
comunidade do Rio de Janeiro, a CDD (Cidade de Deus, localizada na Zona

Oeste do Rio de Janeiro). MV Bill afirma que:

[...] a linguagem do rap ainda soa um falatério rascante e estranho
para alguns intelectuais, essencialmente, ndo é musica para ouvidos
deles. Mais é a verdade mais pura, sendo dita por gente que vive
essa realidade de perigo e violéncia. Histérias sobre pessoas que
estiveram a mercé das suas préprias sortes, verdades essas que
muitos brancos sempre tentaram esconder para se parecerem o mais
proximo possivel a seus irmaos europeus; tentando repetir o mesmo
fato de tempos atras. Porém, o Brasil ndo é a Europa e nem Estados
Unidos. Somos brasileiros, somos multirraciais: negros, indios e
brancos de diversos localidades e paises. Muitos desses intelectuais
ainda persistem em dizer que o rap nacional ndo é cultura popular,
por mais que, tenha a sua base principal na América do Norte, que
tenha o seu lado perturbador e seu estrangeirismo. Talvez, esses
intelectuais ndo tenham o conhecimento que o rap sendo americano



ou nacional tem na sua proximidade a nossa tradicdo nordestina do
repente™.

Segundo a definicdo do rapper Mv Bill, o rap ajuda a valorizar e saber
articular as palavras e ao celebrar essas palavras para 0s jovens,
principalmente os que vivem numa situagdo complexa e de risco em que pesa
negativamente a posi¢ao social e cultural deles, pois séo presas faceis para o
trafico, o rap ajudara servindo de mola propulsora para a insercdo desses
jovens/performers. Ao romper com a seducdo do trafico, certamente o rap
promovera o retorno dos jovens as escolas, oferecendo meios para cativa-los
com uma instrucéo de qualidade.

Talvez, alguns educadores e criticos ndo aceitem a idéia de introduzir
nas escolas elementos culturais, como 0 rap, muitas vezes visto como uma
forca revolucionaria. Pois, para esses educadores mais tradicionais, tanto o
Funk quanto o Hip Hop romperam as barreiras sociais atraves da divulgacéao na
imprensa nacional pelo lado da violéncia nas praias cariocas (conhecida como
arrastdo na década de 90), ou seja, essas expressdes culturais séo, para eles,
meios de propagar a violéncia e ndo teriam espaco no universo educacional.

Mv Bill completa o seu raciocinio alegando que o movimento cultural do
Hip Hop acena como um objeto real “as armas existentes nas comunidades”,
se tornando um objeto figurado “na paz politizada” e que se afirma com critica
agressiva, ou seja, com o estilo afirmativo do orgulho reconquistado. Ao
mesmo tempo em que a atitude é o avesso da violéncia, mesmo tendo a
capacidade de abranger a linguagem verbal com girias, que tem sua
funcionalidade apenas dentro desse universo, a atitude no rap cultua a oratéria
com a criatividade e com as rimas dos jovens/performers na performance do
movimento cultural de rua.

Os nao conhecedores do movimento cultural de rua, acham que as
letras do rap incentivam a violéncia entre os jovens. Em Nilépolis, onde esta
localizada a comunidade “Fé em Deus”, na Chatuba, os amantes do samba, do
Grémio Recreativo Escola de Samba Beija-Flor, expressam certa desconfianca
em relacdo a esse movimento, tdo forte entre os jovens. Enquanto os mais

antigos, da velha guarda da Escola de Samba Beija-Flor, observam com

14 Comentario do rapper Mv Bill no artigo: “Desceraiescada com Bill” In: Cabeca de Porco, p: 88.



cuidado essa manifestacao, num local em (Nilopolis) que ndo existe qualquer
tipo de entretenimento, além dos préprios eventos realizados pela Escola de
Samba. Alguns dos componentes da velha guarda afirmam que o rap dentro do
movimento cultural de rua, apesar de ndo entenderem bem o0 que o0s
jovens/performers dizem, tem a funcdo de informar e de conscientizar a
populacdo de alguma maneira, neste caso, em Nilopolis.

“Seu” Onofre, um amante da Escola de Samba de Nilépolis, tataraneto
de africano e residente no municipio de Nilopolis, se alegra quando tem a
possibilidade de ver um grupo de jovens se divertindo aos domingos, na Praca
Paulo de Frontin, com um enorme radio, algumas caixas de som e um

microfone, falando e se movimentando. “Seu” Onofre comenta:

Esses menino parece uns boneco sem mola, quando danca. Eu nédo
entendo muito quando fala, sempre fala correndo. Mas quando eu
consigo entender o que eles fala, lembra o meu tataravo la no interior
em Setes Lagoas — Minas Gerais. Ele tinha, acho eu, quase 80 anos,
mas gostava de contar istdria, dancar do modo do lugar de onde ele
veio e fazer os movimentos. “— Africa...” dizia ele, “—...eu era menino
mais lembro o jeito que meu tata contava as istorias. Ele dizia que era
“Djeli™*®>, um contador de istéria do lugar de onde nasceu. E hoje, eu
com toda a minha idade, me lembro o jeito dele contar as istorias.
Parece muito quando o puxador de samba, que tem que contar a
istéria do Samba, do mesmo jeito como esses meninos falando (o
rap) as istorias daqui®®.

O interessante é que na narrativa do “Seu” Onofre certamente esta a
triangulacao criada por ele entre o seu tataravd (o contador de estoria de uma
tribo africana — o griot), o puxador (intérprete) de samba e o rapper (critico ou
repentista urbano) do Hip Hop. Através das lembrancas de infancia desse
senhor, 0 amor por uma expressao artistica popular e a novidade apresentada
por jovens, temos como caracteristicas: a tradicdo, a cultura popular
contemporanea e a conscientizacéo, tanto dos mais jovens como dos antigos.
Todos esses elementos constituintes do movimento cultural de rua, juntos.

Um outro elemento apresentado pelos Mestres de Cerimbnia (Mcs)
também usado no Rap, € o “Freestyle” (estilo livre) ou como o rapper Mv Bill
costuma chamar “o repentista urbano”. O “Freestyle” ou estilo livre é o rap de

improviso ou o rap de hora. A principal caracteristica do rap de improviso esta

15 E a forma de chamar o contador de estéria oudmrra Continente Africano. Conhecido como Griot.
' O dialogo acima foi transcrito na forma como aevistado falava.



na criacdo das rimas. Elas sdo desenvolvidas e cantadas em tempo real, no
instante da performance. Rappers e Mcs consideram que quem usa O
“Freestyle” tem um dom, uma facilidade de improvisar uma boa letra. O Mc
Pivete afirma que “o rapper do freestyle se alimenta de informacfes
verdadeiras e do cotidiano de uma comunidade que sustentam sua
performance, por isso, quem sabe usar esse estilo é um ser abencoado por
Deus”. (Revista Rapnews, pag 87. Ano: 2007 Vol:16).

Entre os rappers, todos concordam que s6 podem identificar um bom
Mestre de Cerimdbnia e um rapper, quando eles participam de um combate ou
um desafio entre dois participantes; ou seja, sé quem consegue criar um bom
rap de improviso, sabendo criar rimas interessantes e que animem 0s ouvintes
do movimento cultural de rua, € que é tido como "bom”.

Desta maneira, podemos alegar que tanto Funk como o movimento
cultural de rua — o Hip Hop — se colocam como um dos poucos meios de
expressao cultural popular com que esses jovens das periferias podem praticar,

como uma escolha responsavel.

4.7 O GRAFITTE: A INTERVENCAO QUE SE COMUNICA COM A CIDADE

Um olhar despreocupado sobre os muros e paredes das nossas cidades,
nos faz identificar os simbolos como uma reacdo ou como objeto de
comunicacdo. Em todas as partes das cidades ha publicidade, sinais e
elementos visuais que tentam se comunicar ou se expressar com as pessoas,
sejam elas na politica, na educacgéo ou na area social. As vezes, essa reagao
dentro da comunicag¢do gera uma sobrecarga de informacdo, em que a escrita
ou os simbolos apresentados vao perdendo o seu real sentido.

O Grafitte ou a pichacdo, como é mais conhecido, teve 0 seu surgimento
em fins da década de 80 no Brasil. E os jovens, sejam de bairros nobres do Rio
de Janeiro ou das periferias, nessa época, buscavam se comunicar, mas ao
mesmo tempo em que tiveram uma grande carga de informacgdes, esse fato
nao contribuiu em nada para o crescimento desses jovens, ao contrario,
ficaram ainda mais perdidos.

Talvez, os jovens/performers da comunidade “Fé em Deus” como 0s

antecedentes do graffite, utilizavam as paredes com o fim de dar forma as suas



reivindicacdes sociais. E o Grafitte, fazendo parte do movimento cultural de rua,
também foi fator de grande contribuichio como objeto de atuagdo e

comunicacdo; como afirma Ligiéro

O Grafitte se espalhou em novas propostas, misturando palavras e
imagens, paisagens e icones, assinaturas que, em si, eram a obra
de arte, se inserindo dentro do campo da arte popular brasileira.
Desenvolvido principalmente dentro das comunidades negras e
mesticas habitantes dos suburbios e favelas, eles refletem a visédo e
a preocupacao dos artistas locais com uma arte autoral e
performética (2007:99).

O Grafitte sendo entdo uma representacdo cultural do elemento do Hip Hop,
também nunca foi visto com bons olhos; para muitos, tinha uma conotacdo de
ilegalidade praticada pelos jovens.

Temos que considerar que a maior parte dos problemas das expressdes
culturais contemporaneas esta na crise de identidade social. Os jovens néo
vislumbram oportunidade de trabalho e, consequentemente, ndo conseguem
enxergar qualquer perspectiva de um futuro melhor.

A falta de possibilidade de trabalho enfrentada por eles tem como fator
preponderante a baixa escolaridade da maioria desses jovens, além de
residirem em bairros de extrema violéncia.

A partir da pichacdo (do Graffiti), os jovens desta época (os anos 80)
adquiriram uma forma de comunicacao que era visto como rebeldia. As posses
foram se concretizando néo s a partir das paredes e muros, mas de locais
como residéncias, edificios, pontes, igrejas, trens, entre tantos espacos, para a
finalizac&o das pichagdes.

Do mesmo modo que o Break, o Grafitte ajudou 0s jovens a construir
uma ponte entre o individual e o coletivo, como projecéo e realizacdo através
das habilidades de tantos jovens, as escritas ilegiveis, indecifraveis, formuladas
por eles nas paredes e muros sairam do submundo (da ilegalidade) e
passaram, entdo, a concretizar uma nova proposta de intervencdo sobre os
espacos urbanos por meio da arte. Eram desenhos e letras artisticamente
trabalhadas, através das quais desejavam se comunicar com um publico e com

a cidade, e que pudessem também ser admirados e observados através do



dialogo de diversos grupos de jovens e com o0s seus artefatos: as diversas latas
de sprays.

Dentro de uma ldégica, 0s jovens que se expressavam através do
Grafitte, aproximavam-se dos ideais dos muralistas mexicanos, que queriam a
arte fora das galerias, expressando-se para o povo comum. A diferenca
encontrada entre os grafiteiros e os muralistas mexicanos estava exatamente
nos locais de atuacdo. Enquanto, uns usam a pintura como performance nos
murais, no caso, 0S mexicanos, 0s outros (os grafiteiros) usavam a pintura em
locais ou espacos nao-convencionais, para a concretizacdo de suas
performances. Chamamos atenc¢éo para o fato de que esses espacos sempre

estiveram numa constante relacdo de luta e conquista. Nunes argumenta que:

O Graffiti consegue criar uma intervengcdo que se contrapfe a
pobreza das paisagens, das comunidades e das periferias. N&o
reproduz o fisico, mas trabalha com a forga do imaginario: inventa,
projeta, avanga. Afinal, o mundo ndo é constituido sé de coisas
Ez;mgl’veis, de elementos fisicos, mas também de simbolos. (1996:43)

Os grafiteiros batalharam pela permanecia de suas obras de arte de rua,
de forma que resistisse a diversos fatores, tais como: o tempo, o atague
daqueles grafiteiros/pichadores que ainda preferiam ficar na ilegalidade ou de
acOes publicas, que também ndo entendiam essa forma de expressao artistica.
Para isso, desenvolveram maneiras importantes que chamassem a atencao,
causando impacto na opinido publica e na sociedade civil.

Tanto os afro-americanos como os afro-brasileiros utilizaram das
mesmas formas e suportes para alcancar este objetivo, que foram os trens das
periferias. Alguns grafiteiros norte-americanos ainda usavam de cddigos
cifrados para expressar sua arte nos vagdes dos trens, porém grande parcela
de grafiteiros norte-americanos preferiram desenvolver desenhos que tivessem
humor, com colorido bastante expressivo, utilizando tintas como Krylon, de
diferentes cores. Enquanto os grafiteiros afro-brasileiros usaram também dos
vagdes dos trens, porém com tematicas simples em suas grafitagens/pinturas,
nao tendo aceitacdo pelos responsaveis da vias férreas, que ainda achavam

gque esses jovens eram marginais. A mudanca sé ocorreu quando a empresa

" A professora Eliane formula questdes que levansér¢do de elementos do Hip Hop em sala de aula,
partindo do Rap indo até ao Graffiti no seu livRap e educacao, Rap é educacéao”.



de eletrodoméstico “Ponto Frio” alugou o espaco externo de alguns vagdes da
via férrea em Sao Paulo e contratou jovens que utilizavam o Graffiti como meio
de trabalho para produzirem sua arte nestes espacos.

No caso do Rio de Janeiro, obtivemos a informacédo de que um grupo
conhecido como: “Nossa senhora dos Pichadores”, que incluia rapazes da
Baixada Fluminense, foram contratados para a realizacdo do mesmo trabalho
feito em Sao Paulo, s6 que desta vez, financiado pela empresa de produtos de
limpeza: “Omo”.

Como os tantos jovens do movimento cultural de rua, sendo da
comunidade “Fé em Deus” ou de outras comunidades da periferia, o0s
grafiteiros tém um estilo proprio de se vestir, ndo se afastando muito do estilo
dos dancarinos de Break. Vestem-se com calcas retas, conhecidas como
“baggy”, de preferéncia em formatos de tubos semicantinflescas, que usam
abaixo da cintura. Para isso, compram-nas sempre em tamanho maiores
(tamanho 48). As camisas folgadas, de marca, do tipo: Ecko Unltd, Conduta,
entre outras pertencentes ao universo do Hip Hop; além dos bonés, chapéus e
os ténis: Nike, Adidas e Puma.

O fenébmeno do Grafitte insere-se de maneira importante como parte da
crise das identidades sociais. Os jovens reformulam velhas ordens/regras
referentes de identidades e as re-utilizam para funcionar num novo contexto.
Dessa maneira, 0s jovens grafiteiros estdo sempre numa disputa cotidiana para
a construcédo e reconstrugdo sociocultural dos espacos, como produtores de
uma complexa rede de relagdes sociais, que nos oferecem os discursos dos
diferentes setores: educacional e social.

Portanto, atras desse fendbmeno se manifesta a auséncia de espacos de
expressao para os jovens (a televisdo, radio, jornais, revistas), nos quais eles
participem de maneira ampla e livre, sem censura; principalmente, para
agueles que residem em localidades afastadas das grandes metropoles, como

€ 0 caso dos jovens da comunidade “Fé em Deus”.

4.8 O DIALETO DAS RUAS
Exatamente como as diversas tribos africanas em que cada uma carrega

suas particularidades, suas vestimentas, seus artesanatos e enfeites, cada



uma delas contém um dialeto, desta mesma maneira, os jovens/performer da
comunidade “Fé em Deus” e o0s outros hip hoppers das cidades, tém sua
linguagem especifica.

Por isso, para entendermos melhor o Hip Hop € de grande importancia
que nos familiarizemos com o dialeto ou a linguagem que os jovens praticantes
do movimento cultural de rua — o Hip Hop usam no seu cotidiano. E importante
frisar que o vocabulario dos jovens/performers do Hip Hop, é um linguajar de
rua, ou melhor, uma linguagem das vielas ou dos becos, onde os praticantes
do movimento cultural de rua se expressam como se tivessem na rua, um falar
natural, sem o ‘s’, com giria, havendo em certos momentos um gingado no
falar, cheio de malandragem. Como afirma um dos um jovem/performer da
comunidade “Fé em Deus”: “Quando o moleque fala, a partir da giria, a gente

se caracteriza, pros outros respeitar nés, entende?"*8.

'8 para maiores informacdes, ver glossario em anese constam as definicdes dos termos utilizados no
movimento Hip Hop.



CONSIDERACOES FINAIS

O que dizer de um jovem ator que esta em constante busca por
novidades para aumentar o seu proprio conhecimento? Conhecimento que,
muitas vezes, vem através do seu oficio de atuar ou interpretar determinados
personagens, com muita dedicagdo, com exaustivos estudos e, acima de tudo,
com muita paixdo pelo que faz. Pode-se dizer até que esse maravilhoso oficio
abre muitas portas. Portas essas, abertas para o conhecimento, para o
relacionamento, para ir a lugares diferentes ou mesmo para viver épocas
diferentes que jamais viveria como um cidaddo comum. Portas essas que |he
obrigam a pesquisar tanto questdes sociais como culturais de um momento,
para compor um personagem.

Entdo, o que dizer quando uma dessas pesquisas realizadas coloca
vocé frente a frente de uma realidade diferente da sua? E novamente vem a
porta aberta, a promover um encontro com jovens que acham vocé “o0 maximo”
como jovem e ator, que acham sua profissdo “0 maximo”, que sua
interpretacdo naquela peca ou naquela performance foi “0 maximo”.

E necessario também dizer a esses jovens que o teatro tem suas varias
portas fantasticas, que € um mundo de histérias ludicas, maravilhosas, porém,
ele também tem a sua ponta de verdade, exatamente, quando os refletores se
apagam e tudo volta ao mundo real.

Isto tudo, porgue esses jovens ndo tém na verdade um referencial e
guando eles conseguem algo diferente, seja cultural ou social, eles agarram
com muita paixdo. E assim foi, quando o “TEATRO” chegou a Baixada
Fluminense, em Nilépolis. Teatro aqui escrito com letras maiusculas
exatamente para mostrar 0 seu respeito e o0 meu respeito a ele. Um teatro
realizado também por jovens ndo moradores da Baixada ou mesmo que nunca
tinham conhecido a Baixada além dos noticiarios.

A minha realidade foi apresentada, apés administrar por um periodo uma
oficina livre de teatro no municipio de Nilépolis, onde pude identificar que
alguns jovens tinham a sua estima baixa, ndo tinham sonhos para o futuro. A
mudanca veio a partir da oficina teatral ministrada para esses jovens.

Em 2004, eu fui convidado por um jovem que ja tinha participado da

oficina de teatro a conhecer um evento cultural, que estava transformando o



comportamento de alguns jovens. William, esse jovem, disse uma expressao
que me chamou a atencdo: “Movimentar os quadris, apés um salto”. O que
seria isso? Uma dancga, uma performance experimental, uma peca realizada
por pessoas da localidade ou tudo isto junto? Eu havia aceitado o convite e
junto com William, iria conhecer o tal evento.

Mais uma vez as portas se abriram para mim, fiquei em estado de
éxtase ao ver todos aqueles jovens se movimentando, cantando, gesticulando,
com uma animacao expressada por todos. Também pude notar que aquele
movimento cultural apresentado pelos jovens era estrangeiro, porém, 0 que
mais me chamou atencéo, era que aquela comunidade tinha uma vida cultural
interessante, além daquilo que ja era conhecido, como o samba. Naquele
momento a minha curiosidade foi despertada a fim de saber mais coisas a
respeito do movimento cultural de rua. Por que nao realizar uma pesquisa a
respeito do movimento cultural de rua?

A dissertacdo aqui apresentada, aborda num primeiro momento, 0S
tedricos que formularam questdes sobre a diaspora do negro, como por
exemplo, Stuart Hall. Ja Clifford Geetz faz um paralelo, a partir do
entendimento das culturas, de tribos aborigines da Australia ou de grupos
urbanos. Richard Schechner realiza o estudo da performance onde, no seu
entendimento, tudo pode ser performance, desde a pratica mais simples, como
por exemplo: lavar a louca do jantar.

No segundo capitulo do estudo, é tratada a questdo da Baixada
Fluminense, basicamente, os problemas existentes no Municipio de Nilépolis,
no bairro da Chatuba, na comunidade carente conhecida como “Fé em Deus”.
Onde a pesquisa de campo consistiu em analisar os fatores sociais e culturais
gue o movimento cultural de rua poderia ajudar a desenvolver e transformar,
para os que residem da comunidade. E também, como era a reacao dos jovens
em relacéo as drogas, a violéncia e o0 sexo e, principalmente, sobre o trafico e
0s milicianos que tentam estalar o seu poder dentro da comunidade.

Por outro lado, abordou-se a questdo cultural. Como os moradores,
sejam eles da comunidade “Fé em Deus” ou dos bairros adjacentes, véem um
movimento cultural feito por jovens, em relagdo com a cultura tradicional, como
o samba? De que forma é o relacionamento, onde um traz consigo toda uma

tradicdo dos antigos africanos, desde o samba de roda, passado pela capoeira



até o atual momento que é o samba de avenida e o outro tem seu historico o
surgimento nos Estados Unidos, caracterizando-se como uma cultura
importada sem qualquer tipo de referéncia para amantes do Samba?

O terceiro capitulo aborda o corpo do jovem praticante e participante do
movimento cultural de rua — o Hip Hop —, servindo como uma ferramenta de
transformacéo, de atitude e de posse. E através da corporalidade que esses
jovens adquirem a sua auto-estima, vinda através das oficinas de Break, e de
outros elementos, como a conscientizacéo social. Os jovens aprendem também
a conhecer o seu proprio corpo, a criar novos modos de dancar o Break e de se
relacionar com outros jovens sem usar a violéncia.

O quarto capitulo expde os locais e as formas de intervencao realizadas
pelos os jovens do movimento do Hip Hop, através dos cincos elementos que
compdem o movimento cultural de rua. Neste capitulo também ¢é feita uma
comparacao dos signos usados no teatro, com a apropriagdo desses signos
pelo movimento cultural de rua. Além do que, proporciona o entendimento de
alguns termos utilizados pelos praticantes no momento de atuacdo ou
performance.

O ator e o professor somente agora conseguem compreender as
atitudes daqueles jovens que participaram das oficinas teatrais, sem auto-
estima, desconfiados de tudo e de todos, pois, eles ndo tinham no que
acreditar.

Penso que por meio do movimento cultural de rua — o Hip Hop — muitos
desses jovens passaram a descobrir 0 que querem para seus futuros.
Certamente, o0 movimento cultural ajudou e ajudara a resgatar a dignidade dos
tantos excluidos e esquecidos residentes da comunidade “Fé em Deus”,
através da conscientizacdo das atitudes desses jovens. Carregando sua
expressdo para a danca, para a arte e para a palavra. Encontrando novas

perspectivas para o ator social.
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GLOSSARIO

A fu: giria com precedentes na lingua inglesa, significa: muito bom, fantastico.
Atitude: palavra importante no vocabulario dos praticantes do Hip Hop. Para
pertencer a um grupo é preciso ndo so ter consciéncia, como ter atitude. O
termo agrega: ética, solidariedade, cidadania, boa conduta que o jovem deve
ter consigo e para com 0s outros.

B.Boy: “b” é abreviacdo de break e boy significa garoto. O termo refere-se ao
dancarino de breakdance.

B. Girl: feminino de b.boy.

Back to Back: tipo de percusséo feita com a colagem e repeticdo de trechos
de musicas iguais ou diferentes.

Backing Vocal: cantor ou cantora responsavel por cantar o refrdo ou as partes
mais agudas do rap.

Backspin: técnica utilizada pelos Djs, que consiste em repetir diversas vezes a
mesma frase da musica ou o0 mesmo beat, sendo que a cada repeticdo a volta
é feita bruscamente. Essa técnica tem um efeito similar a uma gagueira
controlada, que na sequéncia retoma o ritmo original da musica.

Baque : sinbnimo de efeito.

Base: a estrutura musical que serve de ponto de partida para a criacdo e da
performance do Dj.

Base de rap: mesmo que fundo instrumental. A base é a instrumentagédo que
acompanha a letra do rap.

Base comprada: fundo instrumental gravado em Cd e vendido em lojas

especializadas de Black Music ou em camelds. Esse tipo de base tem um custo



menor e é utilizado basicamente por grupos iniciantes para acompanhar a letra
do rap.

Base lupada: base produzida a partir da ampliacdo de um trecho instrumental
de uma musica pronta e repetido por trés ou mais minutos, criando uma nova
base.

Base mixada: é quando h& sobreposi¢éo de duas bases ou uma base pronta
modificada a partir da gravacdo sobreposta da performance de um Dj ou de
trechos de uma musica ja pronta.

Base pronta: é o mesmo que a base comprada.

Base sampleada: € o mesmo que a base lupada.

Beat: batida da percusséo ou pulso da musica.

Beat-boxing: imitagcdo com a boca dos sons da bateria ou da performance do
Dj.

Bitches: modo como os rappers gangster chamam a mulher no meio do Hip
Hop, vadia ou cachorra.

Break: danca do Hip Hop. Os movimentos sdo quebrados, mecanicos.
Praticada em roda; é caracterizada também por movimentos acrobaticos ou
pantomimicos. Conhecida como Breakdance ou “danca de rua”. Derivada das
guebras ritmicas entre e dentro das musicas.

Cabeca: Pessoa esclarecida, consciente, engajada.

Calca fundilhdo: roupa tipica dos hip hoppers. Calca larga usada abaixo da
cintura, com o fundilho alcangcando o meio da coxa.

Case: estojo onde geralmente sdo guardados os equipamentos do Dj, no caso,
os principais discos do Dj, que utilizard em determinada apresentacdo para

alcancar a melhor performance.



Cad: giria que significa 0 mesmo que mentira.

Correria: agir em prol de um objetivo.

Crossfader : potencibmetro situado na parte central do mixer, responsavel por
direcionar o som para o toca-discos do lado direito e do lado esquerdo. Para os
Djs, seu uso € fundamental nos cortes e direcionamentos dos sons nas
performances.

Dance: agrupamento musical dos principais estilos de mdusica eletrbnica
dancantes: Drum’n’bass, Hip Hop, house, disco, tecno e funk.

Dj: disc-jockey. Musico que manipula discos de vinil ou discos compactos,
fazendo intervenc¢des musicais por processos eletronicos como: colagens, eco,
aceleracdo e desaceleracdo no andamento. Também é quem apresenta e
executa as musicas em clubes, festas e emissoras de radio.

Embecadinho: vem de beca — roupa. Significa estar bem vestido.

Encarnar: entrar ou mergulhar em algum assunto.

Fanzine: publicagdo impressa alternativa, muitas vezes, produzida
artesanalmente, com tiragem pequena, sem fins lucrativos, sem ajuda
mercadologica, matérias e editoracdo independente, circula de mao em mao,
desprovida de censura.

Freestyle : mesmo que o rap de hora (poesia criada na hora), com estilo livre.
Consiste em uma rima improvisada feita pelos Mcs que possuem essa
habilidade ou especialidade. Sem regras, misturando varias técnicas e feito em
gualquer lugar.

Gangsta Rap: estilo de musica que ridiculariza a policia e valoriza as

atividades ilicitas ou criminais.



Grafite: expresséao plastica do Hip Hop. Consiste na arte de pintar e desenhar
(com spray ou tinta) em espagos como muros, painéis, taneis, fachadas de
casas, edificios, vagdes de trens, etc. Os pichadores escrevem com letras ou
simbolos contorcidos, que somente eles entendem. Enquanto, os grafiteiros
desenham ou pintam letras ou simbolos com diversas e intensas cores para
mostrar a sua arte.

Groove: os Djs denominam grooves 0s recortes instrumentais que utilizam
para fazer suas criagdes e composicoes. Outra definicdo de groove é a idéia da
textura em cada musica que é estruturada.

Groove box: aparelho eletronico que permite a construcao de ritmos musicais
através de batidas sintetizadas e incorporadas na sua memoaria.

Hip hoppers: pessoas que sao do Hip Hop.

Hip hoppiano: pertencente ao Hip Hop.

Jab&: espécie de manipulacdo das gravadoras sobre as radios, para que
incluam suas musicas na programacao.

Levada: carater expressivo e estilistico de atuacdo do rapper. Ritmo da
musica.

Maloqueiro : relativo a andar em turmas, malocas, em grupos.

Maloqueragem: falar ou agir de forma brincalhona ou mentirosa.

Manero: mesmo que dizer legal, interessante.

Mano: aquele que é reconhecido como um igual dentro do Hip Hop.

Mc: abreviacdo de mestre de cerimOnia. Hip hopper que compbe letras e anima
festas.

Minas: feminino de manos, também sindnimo de garota.

Nova Escola : denominacao para o rap radical, com mensagens de protestos.



Posse: instancia de organizagdo do Hip Hop. E a unido de grupos de rap,
grafiteiros, dancarinos e militantes para realizarem acdes sociais na sua
comunidade.

Quebrada: local da periferia onde moram. Designa um beco ou ruela da
comunidade.

Rap: abreviagcdo de Rhythm and poetry (ritmo e poesia). Estilo musical do Hip
Hop que agrega o Dj e o Mc.

Rapper: o cantor de rap.

Rateada: significa 0 mesmo que erro.

Rave: festas ao ar livre, longe do perimetro urbano. Em inglés significa delirio.
Sampler : instrumento que grava digitalmente qualgquer som, que pode ser
tocado com auxilio de teclado, bateria eletrénica ou computador. Os hip hopper
usam o termo “sampler” como sinénimo de “samplear”.

Sangue bom: uma pessoa de confianca, gente boa, “dos nossos”.

Scratch: técnica utilizada pelos Djs. Consiste em encontrar o pulso ou um
padrao ritmico da musica e girar o disco por impulso manual, para frente e para
trds, no tempo e contratempo.

Set list: nome que se da a selecado de musicas de um Dj.

Street Dance : danca produzida pelos dancarinos de Break. Muitas vezes nas
festas se estabelecem longas disputas entre os breakers.

Trampo : mesmo que trabalho.

Toca discos: € o aparelho que toca o disco vinil.

Turntablismo: € a habilidade de fazer manobras e tirar os sons mais diversos
com toca-discos. Os Dj's sdo especialistas nessas manobras.

Velha escola : termo que identifica as expressdes sonoras do Hip Hop.



Yo!: grito de exaltacdo. Geralmente usado para animar o publico em shows e

eventos de Hip Hop.



