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RESUMO

Estudo da historicidade do Hip Hop a partir de seus espagos, tempos e sujeitos.
Interpretacdo de discursos e praticas relacionadas a producdo do Hip Hop, suas
experiéncias e exemplos que proporcionaram a constru¢@o de alternativas socioespaciais
as cidades. A base empirico-espacial do trabalho é a cidade de Sdo Luis, mas as
consideragdes extrapolam este espaco, proporcionando uma visao de totalidade dialética
dos conteudos histéricos do Hip Hop no desenvolvimento socioespacial de suas formas,
representadas pelo espaco urbano. Discute-se os espagos apropriados pelo Hip Hop e
suas ressignificagdes em direcdo ao uso da cidade na contramio de sua mercantilizagao.
Apresenta-se a historia do Hip Hop a partir de seus tempos: nos anos 70 em Nova York
e nos anos 80 e 90 em Sdo Paulo e Sdo Luis. Problematiza-se a constru¢do das
identidades dos sujeitos do Hip Hop e por fim, examina-se as sociabilidades histéricas
da producdao do Hip Hop como possibilidade e experiéncias de uma realizacdo critica
das separacodes e fragmentagdes postas pelo modo de produgdo capitalista, o Hip Hop
por outro lado apresenta-se historicamente como um movimento cultural de totalidades
dialéticas em suas praticas e discursos.

Palavras-chave: Hip Hop — Espacos — Sujeitos — Histéria — Cultura.



ABSTRACT

Study of the historicity of Hip Hop from its spaces, times and subjects. Interpreting
discourses and practices related to the production of Hip Hop, experiences and
examples that provided the construction of socio-spatial alternatives to the cities. The
empirical basis of the work-space is the city of Sdo Luis, but the considerations
extrapolate this space. Offering a vision of wholeness dialectic of historical contents of
Hip Hop in the development of socio-spatial forms, represented by the urban space. It
discusses the appropriate spaces for Hip Hop and its reinterpretation toward using the
city against their commodification. It presents the history of Hip Hop from its times: in
the 70s in New York and in the 80 and 90 in Sdo Paulo and Sdo Luis problematizes the
construction of the identities of Hip Hop and finally examines is the sociability of the
historical production of Hip Hop as a possibility and experiences a critical achievement
and fragmentation of separations made by the capitalist way of production, Hip Hop on
the other hand presents historically as a cultural movement of dialectical wholes in their
practices and speeches.

Keywords: Hip Hop - Venues - Individuals - History - Culture.
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INTRODUCAO

Pelo préprio estilo, a exposicido da teoria dialética é
um escandalo e uma abominacao segundo as regras da
linguagem dominante, e também para o gosto que elas
educaram: no emprego positivo dos conceitos
existentes, essa exposicdo inclui também a compreensdo
de sua fluidez reencontrada, de sua destruigdo
necessdria. (DEBORD, 2006, p.132)

Esta pesquisa busca compreender o modo como o Hip Hop vem realizando suas
atividades politicas e culturais na producdo de um espago apropriado através de sua
historia de critica da vida cotidiana. Com foco empirico na cidade de Sdo Luis,
apresento também uma preocupacdo que ultrapassa a problematizacdo histérica das
praticas e discursos socioespaciais do movimento Hip Hop nesta cidade, pois busco
também analisar e discutir formas tedricas e metodoldgicas de abordagem do objeto em
questao.

Assim, além da discussao histérica sobre a producdo e o desenvolvimento do
Hip Hop a partir de suas préticas e discursos realizados nas cidades tanto pelos sujeitos
do Hip Hop, quanto sobre estes sujeitos e sua produgﬁol, pretendo, a0 mesmo tempo,
atrelar essa discussdo historica socioespacial do objeto Hip Hop em Sdo Luis com a
apresentacdo de conteidos e formas tedrico-metodoldgicas de abordagem do objeto em
questdo, ultrapassando assim o espago da cidade e buscando referenciais mais gerais
que possam dar conta de forma mais qualitativa do objeto em questio, cuja natureza
historica conserva uma significativa relacdo dialética entre particularidades e
universalidades.

Além do material utilizado para pensar a produc¢do histérica do Hip Hop e sobre
o Hip Hop destacada acima, outro material serd fundamental para esse trabalho,
especialmente nas questdes concernentes a discussdo mais metodoldgica e tedrica, que
sdo as producdes de ambito predominantemente nacional, especialmente a producdo
musical do RAP nacional, tdo importante e fundamental para o desenvolvimento do Hip

Hop local.

! Discussdo histérica esta, apoiada na producio material e imaterial desta cultura de rua, portanto, fazendo
uso de materiais como artigos, monografias e dissertacdes académicas; jornais da imprensa ludovicence;
documentos produzidos pelo movimento, como cartazes, panfletos, estatutos, manifestos, entre outros;
musicas, videos e graffiti’s; também a memoria dos hip-hopper’s em geral, dos militantes, simpatizantes
de ontem e de hoje, especialmente pelas entrevistas e/ou conversas informais
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Outra fonte fundamental para o estabelecimento do link histérico do Hip Hop de
Sao Luis com as questdes tedricas e metodoldgicas a nivel geral, € a numerosa producao
académica que vem sendo feita desde 1996, representada pelos inimeros livros, as
centenas de, dissertagdes e teses que abordam esse objeto, cujas produgdes foram e vém
sendo realizadas em ambito nacional; além das monografias, dispersas e de dificil
catalogacdo.

Diante das diversas concepgdes, interpretacdes e praticas do desenvolvimento
socioespacial, este trabalho também procura seu espaco, apresentando uma cultura com
uma histéria de lutas politicas dentro da cidade de S@o Luis, ou seja, um trabalho que
tem uma preocupagdo com a producao do espaco urbano na reprodugdo das relacdes de
producdo capitalista.

Para tanto, pretendo caminhar no sentido critico e radical do materialismo
historico e dialético. A ideia € que a totalidade da dissertagdo vd ao encontro do duplo
carater daquilo que Lefebvre (2001, p.37-38) chamou atencdo, a saber, “historicidade e
prdxis”, no objeto aqui em questdo, o Hip Hop, visto que, segundo a concepcio deste
autor em relagdo a historicidade e a praxis que aqui vai interessar, ‘“somente o
pensamento materialista e dialético a apreende, percebendo a complexidade, as
diferencas, os conflitos e as contradi¢des. Isto constitui o materialismo historico”.

Assim, analiso uma cultura diversa e urbana na qual a juventude de periferia
busca efetivar a constru¢do de espagos de atuagdo politico-cultural que proporcione a
eles elementos de criacdo artistica e critica politica para reinventarem estes espagos de
forma apropriada, dentro das mais diversas contradicdes que fazem parte da reproducao
das relagdes de producgdo capitalistas, buscando e caminhando também no sentido de
romper (até certo ponto, portanto ainda de forma alienada) com a ldgica exclusivista
desta cidade que tende a padronizar gostos e atitudes em nome da serializagdo mercantil

da sociedade.

Esse trabalho € essencialmente um problema na acepgdo cientifica do termo,
pois nele o fundamental € a discussdo, ndo ha intencdo em esgotar algum tipo de
abordagem sobre o Hip Hop nem tampouco indicar o melhor caminho ou desvendar
verdades sobre as produgdes relacionadas ao mesmo, o objetivo é problematizar formas
e conteddos do Hip Hop a partir de um olhar que valoriza as contradi¢des na constru¢ao
dos argumentos textuais. E também um trabalho que assume alguns horizontes teéricos,

ou seja, toma algum tipo de posicdo nas questdes levantadas, muito embora seja um
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trabalho que mais levanta questionamentos e problematiza¢cdes do que apresenta
certezas e respostas.

A pesquisa se processou através da relagdo entre dois grandes problemas, mas
que juntos proporcionaram os delineamentos das discussdes, argumentos e hipdteses.
Esses dois grandes problemas podem ser classificados como um de ordem socioespacial
e outro de ordem historiografica. A juncao dessas duas ordens sintetiza o problema geral
e a hipétese final do trabalho. O problema claro e direto do trabalho € o da ordem
socioespacial, o conteido diz respeito a questdo socioespacial, porém, o problema
implicito, ndo formulado claramente ao longo do texto, mas inscrito nas entrelinhas
tedricas, ou seja, o problema de fundo, da forma, é historiogréfico.

Enquanto ordem socioespacial, o problema formulado seria: é possivel a
constru¢do de espacos de esperanca, para utilizar uma expressdo que representa um
trabalho de David Harvey, ou seja, espacos de apropriacdes sociais por parte de sujeitos
que foram sistematicamente colocados a margem das decisdes e poderes estabelecidos,
reforcadores das atuais relacdes de produ¢do dominante, onde estariam presentes, nesses
momentos de producdo de espagos de esperanca, titicas alternativas de criagdo artistica
e formulagdes politicas essencialmente contestatorias?

Quanto a ordem historiografica, o problema seria nos seguintes termos: ¢
possivel pensar producdes historiograficas que tenham uma preocupacgdo cientifica na
valorizagdo do oficio de historiador a partir de temas e objetos que propdem olhares ndo
viciados as verdades das grandes meta-narrativas vulgares e estruturalistas e aos
tradicionais temas e objetos na escrita da histéria? Os historiadores que vieram depois
da revolucdo historiogréfica dos Annales que procurou romper com um tipo tradicional
e pobre de se fazer histdria, aprofundaram a perspectiva desse movimento, mantendo
uma espécie de revolu¢cdo permanente no fazer historiogréafico, ou estariam satisfeitos
com 0s status, cargos e estdagios alcancados pela disciplina?

Quanto as hipdteses que aqui apresento, comego pela dltima pergunta: ndo sou
convicto de grandes avangos na producdo historiogrifica, as inovacdes nado
acompanham os desdobramentos e as surpresas da realidade social. Os historiadores
ainda reproduzem pudores e preconceitos como os do final do século XIX, sdo mais
parecidos com Langlois e Seignobos do que com Marc Bloch e Lucien Febvre. Nao
tanto nos métodos e temas, mas em suas atitudes e perspectivas, ou seja, sao

conservadores em grande medida.
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Quanto as hip6teses principais, ou seja, as referentes aos problemas do contetido
socioespacial, vejo no estudo do Hip Hop uma experiéncia fundamental para se pensar
que movimentos realizados por sujeitos marginalizados, advindo das periferias, por fora
dos espacos tradicionais que reproduzem a ordem das coisas, sdo possibilidades de
constru¢do de sociabilidades contraditérias sim, mas contestadoras e ricas de
possibilidades, especialmente a partir de suas histdricas producdes de espagos
apropriados.

O Hip Hop produz espagos aos seus usudrios como critica dos espacos de troca
da cidade, ou seja, no Hip Hop os espacos tem sua fun¢@o primordial a partir do uso;
sua valoriza¢do ndo estd na especulacdo imobilidria, nas segregacdes, nas mortes das
cidades, mas na reapropriacdo das ruas e na luta, ora silenciosa, ora barulhenta, pelo
direito a cidade.

Isso se liga a outra hipétese fundamental do trabalho que € a visualizacdo dos
discursos e préticas do Hip Hop como uma critica as fragmentagdes e separacdes do
atual estdgio desta formacdo socioecondmica capitalista, o Hip Hop se constitui no
tempo e no espaco como um movimento de sintese, sintese historica, sintese espacial,
sintese identitdria e cultural, ou seja, em detrimento as especializacdes, o este € um
movimento que busca totalidades.

O objetivo geral do trabalho seria, portanto, identificar as possibilidades
historicas do Hip Hop como um movimento de sintese, de totalidades, destacado de
forma mais acentuada no ultimo capitulo. Especificamente, os outros trés capitulos
representam os outros objetivos. Em primeiro lugar, o objetivo consiste em analisar os
espacos apropriados do Hip Hop na construcdo de suas sociabilidades; em seguida,
apresentar os tempos do Hip Hop como possibilidade de compreensdo historiografica a
partir de outro contexto; por fim, problematizar a construcao identitiria dos sujeitos

deste movimento como um processo de contradi¢cdes e conjungdes.

De um modo geral, os capitulos terdo algumas categorias ou conceitos chaves,
que estardo delineando as concepg¢des tedricas e metodoldgicas por trds do conteudo do
texto. Por exemplo, no primeiro capitulo, chamado de “Territério Hip Hop”, foi
trabalhada, principalmente, a categoria de espaco, baseado, em sua maioria, nas obras
de Henri Lefebvre, mas também inspirado nas proposi¢des de Guy Debord e Marshall

Berman.
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No segundo capitulo, que trata dos Tempos do Hip Hop, foi trabalhado o
conceito de histéria de Walter Benjamin presente em suas Teses Sobre o conceito de
historia, além do conceito de genealogia discutido por Michel Foucault e da perspectiva
de Thompson sobre o fazer-se da classe. No terceiro capitulo que trato dos Sujeitos,
tento trabalhar com a categoria de identidade e apesar de ndo haver uma grande
preocupacdo conceitual em esmiucar esta categoria, procurei dar uma relativa
orientacdo tedrica a partir das contribuicdes de Stuart Hall, além das contribui¢des
valiosas de David Harvey sobre globalizacdo. No dltimo capitulo, volto as categorias e
suas discussdes jd realizadas para fechar o debate em torno da sintese do Hip Hop e da
ideia de totalidade.

Se, por um lado, as letras de RAP e as producdes académicas podem ser
consideradas como base referencial para se pensar o Hip Hop neste trabalho, por outro
lado, a produgdo tedrica e pratica dos situacionistas (ao lado de Henri Lefebvre) serdo as
principais bases referenciais e tedricas para pensar a sociedade enquanto totalidade nas
suas relacOes, especialmente sobre as contradi¢des a partir da dialética socioespacial,
para a construcdo de um texto que se propde critico € ndo meramente descritivo, pois

como destaca Guy Debord, em termos tedricos e metodoldgicos a teoria critica,

deve comunicar-se em sua propria linguagem, a linguagem da contradicio,
que deve ser dialética na sua forma como o é no seu contetido. E critica da
totalidade e critica historica. Nao € um “grau zero da escrita” mas sua
inversdo. Ndo ¢ uma negagdo do estilo, mas o estilo da negagdo (DEBORD,
2006, p.132, grifo nosso).

“O espetaculo, como organizacdo social da paralisia da histéria e da memoria,
do abandono da histéria que se erige sobre a base do tempo histérico, é a falsa
consciéncia do tempo” (DEBORD, 2001, p. 108). Porém, esta sociedade do espetaculo
possui sua antitese, sua negacao, e pretendo apontar a experiéncia histérica do Hip Hop
enquanto critica da vida cotidiana, como um exemplo de que a histéria de luta e de

negacdo das contradi¢Oes em seu proprio seio, ndo termina com a sociedade espetdculo,

com o capitalismo.

A histéria que ameaca este mundo crepuscular € também a forca que pode
submeter o espaco ao tempo vivido. A revolucdo proletdria € esta critica da
geografia humana, através da qual os individuos e as comunidades devem
construir os locais e os acontecimentos correspondentes a apropriagdo, ja nao
apenas de seu trabalho, mas de sua histéria total (DEBORD, 2006, p. 117).
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Algumas expressdes que aparecerdo no decorrer do texto, como realizacdo,
participa¢do, comunica¢do, remetem diretamente ao vocabuldrio situacionista e
servirdo para comunicar posi¢des criticas ao status quo da ordem e do poder
estabelecido na sociedade do espetdculo representada pela separacdo, passividade,
contemplacdo, especializacoes. Essa ressalva € importante, pois a teoria situacionista é
fundamental nas tomadas de posi¢des do autor deste trabalho.

Henri Lefebvre enquanto referéncia fundamental para este trabalho, tanto quanto
0s situacionistas, estard presente especialmente no primeiro capitulo que abordard mais
detidamente os espacos do Hip Hop, ao lado da concepcdo presente no texto, direta ou
indiretamente, de critica da vida cotidiana. Neste primeiro capitulo abordarei os
espacos apropriados pelo Hip Hop, como os espacgos publicos das Ruas, das pracas, os
bairros de periferia, das associacoes de moradores, das escolas, além dos espacgos
privados, como clubes, bares e casas de festas em geral.

Toda essa discussdo particular estd dentro e ligada dialeticamente a uma
concepcdo mais ampla e total que tende ao direito a cidade enquanto uma obra, um
espaco de valorizacdo do uso em detrimento do processo histdrico de transformacgdo das
cidades num produto, numa mercadoria, onde o valor de troca € quem determina as
relacdes estabelecidas nesta sociedade.

Se a cidade é apontada como um espaco de sintese, o todo, local que representa a
totalidade socioespacial de realizacido do Hip Hop enquanto pritica e enquanto
apropriacao discursiva, a Rua € a parte, mas nao qualquer parte, ela é o elemento chave
de um processo histérico e politico de producao de espagos apropriados pelo Hip Hop,
ou seja, a Rua € a parte fundamental dos espagos que possuem sua sintese na cidade, o
lugar que possui mais forca em termos simbdlicos e histéricos para o mesmo, dai a
ininterrupta trajetoria e luta do Hip Hop pela recuperagdo, nao-ideoldgica, desse espagco
ao longo dos anos.

Concentrador de contradicdes e de possibilidades na luta cotidiana esbogada na
periferia, os espacos das Ruas e suas apropriagdes sdo significativos na produgdo
discursiva e na historicidade do Hip Hop. “Das ruas para o mundo”, essa ¢ a trajetoria
feita pelo Hip Hop, sem deixar de fazer o caminho inverso do mundo para as ruas, pois

as conexoes existentes nesta cultura acabaram por fazer do Hip Hop um hibrido que
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contém e é contido pelas culturas locais universalizadas e pelas praticas culturais desses
sujeitos no seu espago.

Também destaco neste primeiro capitulo a importincia das pragas como
referéncia tedrico-metodoldgica e pritica para o Hip Hop. Teérico-metodoldgica, pois, a
ideia de se apropriar dos espacos publicos da cidade faz parte da visao de mundo do Hip
Hop desenvolvida ao longo de sua préxis historica; e pratico, pois, este lugar serviu de
centro propulsor do Hip Hop para toda a cidade. Em Sao Luis, por exemplo, além das
pragas existentes em alguns bairros que produziam Hip Hop, tivemos a Praca Deodoro
como maior simbolo e espago de realizacio do mesmo, quando os sujeitos que o
realizavam se propunham a espacializar sua cultura por toda cidade, portanto a Praca
Deodoro foi o local de encontros e difusdo do Hip Hop pela cidade.

Os bairros possuem um carater todo especial para a realizacdo das atividades de
Hip Hop por Sao Luis, principalmente quando sdo criadas as “Posses”, que sdo
mecanismos de atuacdo politico-pedagdgico do Hip Hop circunscritos as demandas dos
bairros. Nestas “Posses” a aproximacao e relacdo com as comunidades se estreitavam e,
além das préticas artisticas do Hip Hop, discutia-se problemas internos e possiveis
solucdes para esses bairros nos quais as “Posses” eram desenvolvidas. Assim, tivemos
as “Posses” da Vila Sarney, da Liberdade, do Joao Paulo, do Maiobao, da Divinéia, da
Cidade Operdiria, etc.

As “Posses” realizadas nos espagos apropriados do Hip Hop poderiam ser desde
uma rua a uma escola. Ja no final dos anos 1990 e mais precisamente durante a década
de 2000, o antes predominante espaco publico, onde se efetivava e realizava atividades
artisticas e politicas indissociavelmente ligadas, foi perdendo espagco para um ambito
onde o espago privado e mercantil comeca a se estabelecer, em detrimento dos espacos
publicos, agora reificados, retirando assim, o ideal de festa ndo-fragmentada das
“Posses” e dos encontros nas pragas e demais espago publicos. Estabelecia-se assim,
separagdes tipicamente espetaculares onde passou a existir com mais forca a figura dos
espectadores e consumidores de Hip Hop de um lado e os produtores e donos do
discurso de outro.

O direito a cidade € uma exigéncia bdsica que o Hip Hop colocou no seu
programa permanente (ndo textual, mas pratico) através de sua critica da vida cotidiana
e sua apropriacao dos espagos, contribuindo decididamente para que jovens de periferia
realizem e comuniquem sua cultura de rua, sem mediagdes institucionais que nao

rompem com a logica do poder de classe. Esses varios espacos descritos (ruas, pracas,
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bairros, associagdes, clubes, etc.) sdo abstraidos somente como exercicio do
pensamento, porque na realidade todos esses espacos fazem parte da totalidade da
cidade, que € o espaco apropriado do Hip Hop.

No segundo capitulo tratarei dos tempos do Hip Hop, abordando sua historia,
trabalhando com aspectos e referéncias presentes nos trabalhos sobre esse objeto, que
vao desde o pobre bairro do South Bronx em Nova York, passando pela vinda dele ao
Brasil através de Sao Paulo até chegar ao local que mais nos interessa: Sdo Luis. Este
capitulo € fundamentalmente uma tentativa de abordar a histéria a partir do Hip Hop e
ao mesmo tempo abordar o Hip Hop historicamente.

Portanto, neste capitulo referente aos tempos do Hip Hop, comeco por destacar
os aspectos histdricos, culturais e politicos formadores do Hip Hop, as influéncias de
personagens e fatos histéricos que de alguma forma ajudam a pensar a composi¢ao
desta cultura. Mergulhando no espago que surge o Hip Hop, o bairro do South Bronx,
tento expor as contradi¢cdes que assolavam os moradores deste bairro € como uma parte
da juventude comeca a se organizar para enfrentar tais contradi¢des a partir de sua
cultura de rua, a partir do Hip Hop, que conseguiu unir elementos fragmentados e
transformé-los em bandeiras de construcdo de identidade politica e cultural.

Neste capitulo apresento os elementos do Hip Hop: RAP, Breakdance e Graffiti
e suas aproximacgdes histéricas que culminaram na realizacdo de uma cultura que
sintetizaria todos estes elementos, inicialmente separados, e em seguida unidos sobre o
nome e pratica do Hip Hop. Ainda neste capitulo, apresento as primeiras experiéncias
do Brasil com esta cultura, sua formac¢do no centro de Hip Hop nacional que foi a
cidade de Sao Paulo, destacando sempre os espacos apropriados e criados pelos sujeitos
que produziam essa incipiente cultura de rua aqui no Brasil.

Por fim, chego ao tempo do Hip Hop em Sao Luis, dando destaque a praxis e a
historicidade desta cultura nesta cidade, especialmente a partir da atuagdo da maior e
por muito tempo Unica organizacdo de Hip Hop da cidade, o “Quilombo Urbano”,
também chamado de Q.U. Apresento assim, os anos 1990 do Hip Hop em Sao Luis,
destacando, por exemplo a importincia da Praca Deodoro e aspectos que caracterizaram
0 Quilombo Urbano nesta década, especialmente sua grande propensdao para o
estabelecimento de um Hip Hop eminentemente politico. Sem esquecer de mencionar o
Hip Hop como uma alternativa surgida na década de 80 para os problemas enfrentados

pela juventude da cidade, como a acdo das gangues.
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No terceiro capitulo, abordo os sujeitos e a constru¢do de suas identidades, essa
discussdo ja vem formada pelos dois capitulos anteriores, ou seja, pelos espagos e
tempos histoéricos do Hip Hop. O capitulo se estrutura basicamente a partir de trés sub-
topicos que procuram abordar incialmente a relagdo entre o sujeito Hip Hop no contexto
da globalizacdo. Depois procuro discutir as trés categorias centrais que estruturaram as
praticas e os discursos do Hip Hop ao longo de sua histéria, qual seja, as questdes
raciais, de classe e de género. E por fim, faco uma avaliacdo entre a tdo comentada
relacao arte/politica no Hip Hop.

Fecho a dissertacdo com um quarto capitulo que pretende abordar o Hip Hop
em suas totalidades, apresentando-o como um movimento de sintese, ou seja, critico dos
momentos de fragmentacdo e separacdo, condicdo essa tdo aprofundada nas dltimas
décadas. Esse ultimo capitulo retoma os anteriores a fim de se pensar um movimento

dialético que forma e é formado pelo Hip Hop.

1 TERRITORIO HIP HOP*: por um espaco apropriado

O urbanismo € a realizagdo moderna da tarefa permanente que
salvaguarda o poder de classe: a manutengcdo da atomizacao de
trabalhadores que as condi¢cdes urbanas de producdo tinham
perigosamente reunido. A luta sempre travada contra todos os
aspectos desta possibilidade de encontro descobre no
urbanismo seu campo privilegiado. O esforco de todos os
poderes estabelecidos, desde as experiéncias da Revolugéo
francesa, para ampliar os meios de manter a ordem na rua

culmina afinal com a supressdo da rua (DEBORD, 2006, p.113,
grifo nosso)

Este primeiro capitulo tem como propdsito indicar os espacos por onde a
problematizacdo e organizagdo dos argumentos serdo desenvolvidos. Busco
inicialmente associar o Hip Hop com nocdes de categorias espaciais, que, ao longo da
historicidade do Hip Hop, se apresentaram em suas praticas e discursos. Enfim, nesse
capitulo, algumas nocdes sobre urbanismo e producdo do espaco estardo associadas as
priticas do Hip Hop em meio aos espacos da Rua, dos Bairros, Pragas e demais
espacos publicos da cidade, além de algumas breves consideragdes sobre as relacdes

com espagos privados.

* Nome dado a um programa de Hip Hop transmitido pela ridio comunitaria Conquista FM, que obteve a
maior amplitude no Hip Hop de Sdo Luis.
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Guy Debord, Henry Lefebvre e Marshall Berman foram os principais autores
que deram suporte tedrico através de suas discussOes para este capitulo. A principal
referéncia histdrica, nesse momento que discuto os espagos do Hip Hop, fica por conta
da categoria Rua, pela obviedade de que tal espaco foi constituido na prética e no
imagindrio da cultura Hip Hop como sendo o ponto de referéncia da maior parte do Hip
Hop produzido no mundo nas décadas de 1970 e 1980, e que, apesar dos novos espagos
apropriados nos ultimos anos, ela ainda continua a ter uma importancia e significado

enorme para a cultura Hip Hop.

1.1 A Rua na pratica e no imaginario da cultura Hip Hop

A década de 1960 foi um periodo que, entre outras coisas, presenciou um
significativo aumento das atividades culturais e das lutas politicas em um espaco que,
para grande parte dos modernistas dos anos 50, ndo tinha grande importancia na
expressao e no desenvolvimento das criticas a sociedade. Na década de 1960 houve uma
fortificacdo simbdlica e material da rua como espago pratico e tedrico destacado, nas
atividades contestatdrias desenvolvidas até entdo.

Se por um lado, a via expressa e seus idedlogos do urbanismo avancavam de
maos dadas e a passos largos na dire¢do da supressio da rua enquanto espago
historicamente ligado (a partir do século XIX) aos anseios de liberdade, sociabilidades
diversas e movimentos espontaneamente desordenados; por outro lado, a rua também
serviu de elemento simbdlico para varios movimentos e lutas que tiveram como apice o
ano de 1968.

O grito das ruas que comeca a se fazer ecoar por diversos cantos de um mundo
que se globalizava aceleradamente, tem no cotidiano grande parte de seu contetddo e de
sua forma. A vida das cidades vista e ligada no e pelo cotidiano, a partir das ruas,
expressa em grande medida lutas que se expandem para além dos limites da produgdo
estrita e, areas como a do lazer e da cultura, instituidas ideologicamente como esferas
separadas pela producdo capitalista, passam para o primeiro plano do conjunto real das
reproducgdes das relacdes de producdo, em sentido amplo.

Nesse sentido, a rua vem a ser um espaco, por exceléncia, desses embates
ideoldgicos e mobilizagdes sociais que se contrapunham as imposi¢des de um espago

que limite e destrua modos de vida, antes pautados na convivéncia e numa relativa
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unidade, mesmo que na pobreza, mas bem diferente do acentuado processo de
segregacdo urbana, pautado numa légica de separacdo para a estabilidade e reproducdo
da ordem capitalista, que passava por sérios problemas estruturais, culminando em

crises severas, como as do inicio da década de 1970.

os construtores do “movimento moderno” do periodo posterior a Primeira Guerra
Mundial, na arquitetura e no urbanismo, voltaram-se radicalmente contra essa
fantasia moderna: marcharam ao comando do grito de guerra de Le Corbusier:
“Precisamos matar a rua”. Foi a sua visdo moderna que triunfou na grande onda
de reconstrugdo e retomada do desenvolvimento iniciada apds a Segunda Guerra
Mundial. Durante vinte anos, as ruas foram por toda a parte, na melhor das
hipéteses, passivamente abandonadas e com frequéncia (como no Bronx)
ativamente destruidas. O dinheiro e a energia foram canalizados para as novas
auto-estradas e para o vasto sistema de parques industriais, shopping-centers e
cidades-dormitério que as rodovias estavam inaugurando. Ironicamente, entdo,
no curto espaco de uma geracdo, a rua, que sempre servira a expressdo da
modernidade dindmica e progressista, passava agora a simbolizar tudo o que
havia de encardido, desordenado, apatico, estagnado, gasto e obsoleto— tudo
aquilo que o dinamismo e o progresso da modernidade deviam deixar
para tras (BERMAN, 2007, p.372, grifo nosso)

Foram nessas ruas destruidas e abandonadas que a cultura Hip Hop comeca a
proliferar pelo mundo. Nesses espacos de poucas possibilidades de desenvolvimento
artistico ou refinamentos filoséficos diversos, o que restava era a sobrevivéncia em
meio a violéncia de um cotidiano brutalizado pela falta de op¢des que dao dignidade,
liberdade e criatividade ao ser humano. Os espagos destruidos deliberadamente pelo
fausto capitalista, mesmo com impossibilidades materiais e fisicas, foram apropriados
por uma cultura do gueto que em vez de negar ou maquiar tal espaco, alcangou espacgos
para criar musica, realizar dangas e comunicar artes de rua.

O Bronx em Nova York, citado pelo autor acima, € considerado uma espécie de
marco simbdlico onde teria comecgado as primeiras atividades de Hip Hop, ou seja, foi o
bairro no qual, simbolicamente, essa cultura desabrochou para o resto do mundo. Assim
como a Rua 24 de Maio e a Estacdo Sao Bento do Metr6 da capital paulista, o é para o
Brasil e a Praca Deodoro é para o Hip Hop maranhense. Voltarei a essas questdes
histdéricas mais apropriadamente no proximo capitulo, por hora, é preciso mergulhar um
pouco mais nos espacos do Hip Hop, nas ruas, nas pragas, nos bairros periféricos, na
cidade do Hip Hop.

A Rua possui, e dificilmente deixard de possuir, um cardter associativo ao Hip
Hop muito significativo. Associacdo esta, tdo intensa e acentuada, que gerou, a partir

das acdes e atitudes dos participantes e realizadores da cultura Hip Hop, uma postura
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politica radical de recusa das imposicoes do poder estatal e mercantil, que
preconizassem a destruicdo total desse espaco totalmente destruido. Portanto, estes
sujeitos do Hip Hop fizeram o caminho inverso: recuperaram de forma “ndo-ideolédgica”
e o transformaram no espago por exceléncia do Hip Hop, apropriadamente chamado de
“Cultura de Rua”.

O Hip Hop e a Rua possuem outra relacdo bem interessante e pouco vista em
outros movimentos ou qualquer outro tipo de associacdo: a relacdo com a memoéria. No
Hip Hop podemos buscar a memoria das Ruas na mesma proporcdo que nas Ruas
podemos buscar a memdéria do Hop Hip, a meméria amarra Hip Hop a Rua. E uma
relacdo tao intrinseca que provavelmente daqui a 50 anos seja possivel contar a histéria
das Ruas a partir das produgdes e documentos deixados pelo Hip Hop, assim como a
historia da Rua pode ajudar a entender o Hip Hop nos periodos que este existia.

Nao obstante a degradacdo da Rua, patrocinada pelo poder de classe de uma
ordem pautada no universo das coisas e no valor de troca, em detrimento do homem e
seu ambiente socioespacial, o Hip Hop conseguiu primeiramente ver e viver a Rua
como um espago de contradi¢des agudas, e € ai que mora a especificidade histdrica
abordada nesse trabalho. O Hip Hop constituiu um tipo de experiéncia que podemos
classificar como um movimento de sintese, o que ndo € de pouca importancia, haja
vista, que aquilo que podemos observar em todas as esferas da vida no atual estagio do
capitalismo é um profundo movimento de separacdo e fragmentacdo, movimento este
invertido pelo Hip Hop até determinado momento.

Esse espago nunca deixou de ter e conter os elementos indesejaveis que o poder
e a ideologia tentam até hoje mascarar. Elementos humanos, estéticos e marginalmente
desagradéveis para o sabor da burguesia, foram a principal matéria-prima e constitutiva
do Hip Hop, tanto em Nova York, quanto em S3o Paulo e Sdo Luis. A violéncia
representada por disputas entre gangues, pelas acdes da policia, pela prostitui¢do, pelo
racismo, pela fome, pelo desemprego, pela corrup¢ao politica, foram colocadas dentro
do universo de producao do Hip Hop.

Bairros que concentravam todos esses problemas e outros mais, como a
Liberdade, o Bairro de Fatima, a Divinéia, o Maiobdo, a Cidade Operéria, Vila
Industrial (Maracand), entre inimeros outros, se destacaram como espagos nos quais o
Hip Hop se desenvolveu pela cidade. Espacos esses que até o inicio da década de 1990,
praticamente ndo encontravam alternativas proprias para combater a grande onda de

violéncia que atingia a juventude das periferias de Sdo Luis, representada especialmente
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por atividades de gangues. O Hip Hop na cidade consegue ser uma alternativa no
mesmo espago € a0 mesmo tempo a acdo das gangues, suas praticas, suas destrui¢oes
fisicas e morais na periferia.

Este movimento, enquanto Cultura de Rua, talvez tenha sido o movimento
politico e cultural de maior amplitude quantitativa e qualitativa, empenhado em manter
viva, esse “velho” ambiente, justamente “por sua capacidade peculiar de alimentar as
experiéncias e os valores modernos: a liberdade da cidade, uma ordem que existe
num estado de perpétuo movimento e mudanca” (BERMAN, 2007, p. 373), sem
romancear ou maquiar seu espago, como o poder estava fazendo na prética,
através de um processo de higienizacdo do pensamento, ou seja, mentindo,
mascarando e escondendo com palavras e retdricas todas as agudas contradi¢cdes
existentes no cotidiano da periferia.

Uma definicdo bastante interessante sobre a Rua foi escrita em um artigo
de Eliana Kuster e Robert Pechman (2007, p.3) com o titulo de Maldita Rua. Estes
autores sintetizaram perfeitamente em um pardgrafo aquilo que se pretende

problematizar e apresentar como a Rua neste trabalho,

Nio nos debrugaremos, entretanto, sobre a rua em sua materialidade ou
fungdo, ndo se trata de esquadrinhar a rua no plano das técnicas urbanisticas,
na questdo dos fluxos ou quanto ao seu papel na dindmica econdmica da
cidade. Ndo, da rua queremos o seu vivido, sua febre, seu delirio, sua
alegrias, sua dor, sua ternura, sua violéncia, a moral e a imoralidade. Da rua
queremos a alma, aquilo que dd identidade a cidade, aquilo que a faz o
microcosmo da cidade, o cerne de seu ser: a sua dimensdo publica. Entdo a
rua para além de sua mineralidade, para além de sua funcionalidade, se nos
revela na sua publicidade. Desse ponto de vista, a rua, portanto, € a
possibilidade da cidade, € a reafirmagdo da cidade no seu sentido mais
amplo: lugar do acontecimento, arena do inesperado, possibilidade do

encontro, reconhecimento do outro, acolhimento da diferenga.

O Hip Hop que vai se formando nas Ruas desenvolveu, nesse espago,
grande parte de sua critica da vida cotidiana. Quando falo de Hip Hop enquanto
critica da vida cotidiana, estou partindo do suposto de que o Hip Hop tal qual a
concepgdo filosofica de Lefebvre (1991), destaca, discute e critica esse lado da
vida real, essa realidade da cotidianidade e sabe da importancia dessa esfera para
a compressao e transformac¢dao do mundo.

O cotidiano aqui estd mais circunscrito as ruas e aos espacos publicos

(degenerados pelos poderes estabelecidos e apropriados pelo Hip Hop que esté,



22

também, submetido a 16gica da producdo do espacgo capitalista e da reproducgdo
das relacdes de producdo e todas as suas contradi¢des) do que ao espaco privado,
ao lar, a familia, por mais que esses espacos estejam subtendidos na totalidade da
critica da vida cotidiana feita pela praxis do Hip Hop. Mas, existe em ultima
instancia, um destaque especial para os espacos publicos, como o da Rua, para
além do espaco familiar nuclear.

Por outro lado, este destacado cardter associativo entre Hip Hop e Rua, por
vezes acaba fazendo com que o mesmo, caia no perigo do automatismo de
pensamento e na eterna falta do passo a frente rumo a uma radicaliza¢do coerente,
no sentido de uma qualificacdo na contribuicdo da luta dos trabalhadores. A
alienagdo que é encontrada no meio da sociedade em virtude da propriedade
privada, da divisdo do trabalho, da mais-valia, das ideologias, etc, estd dentro da
cultura Hip Hop, que nunca se destacou por qualquer idealizacdo de pureza
metodoldgica, politica, tedrica, filoséfica, etc. Especialmente no que diz respeito
aos primeiros momentos do Hip Hop nos anos 70, 80 e principio dos anos 90.

Algumas organizagOes até tentaram estabelecer metodologias e formas de
atuacOes politicas mais consistentes e embasadas teoricamente, porém, esse
movimento organizado nunca foi hegemdnico, ele conseguiu sucessos pontuais e
parciais, como em Sdo Luis na década de 90, mas de um modo geral as atuagdes
do Hip Hop foram muito maiores quantitativamente para uma perspectiva mais
espontaneista, o que por um lado reforcou sua criatividade abrindo diversas
portas, por outro lado, também produziu profundas contradi¢des, o0 machismo por
exemplo.

O fato do Hip Hop desenvolver em sua historicidade e praxis uma relagao
tdo intrinseca com a Rua e ter transformado este territério em seu espago
apropriado nas suas primeiras experiéncias de atividades, ndo significa que o
mesmo se reduza a Rua ou que deseja ficar exclusivamente nelas. Se essa relagao
foi tdao forte nas primeiras décadas do Hip Hop em termos préticos, por outro lado,
a partir da segunda metade da década de 90, comeca a haver um processo que
aponta para outros caminhos e perspectivas além da rua. Esta, nos dltimos anos,
vem sendo apropriada pelo Hip Hop muito mais de forma simbdlica, se fala muito
mais da Rua, justamente por ela estar também mais distante das préticas do Hip
Hop héa pelo menos 10 anos, periodo esse que ndo terd grande destaque nos

argumentos do trabalho.
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A enorme inser¢ao da cultura Hip Hop no mercado através, especialmente,
do RAP mostra que estes sujeitos chegaram a conclusido de que além de expor-se
na Rua chegou a hora de ocupar um palco para a difusdo em massa, e esse
processo € a histdria, a histéria do progresso do anjo benjaminiano, niao € o fim da
histéria e ndo hd que se queixar, pegando novamente Benjamin, assim como foi
preciso destruir a aura para que a reproducao técnica das obras de arte pudesse ser
efetivada enquanto processo historico, foi preciso ir além da Rua e destruir a
pureza do Hip Hop romantico dos anos 1980 e dos primeiros anos de 1990, para
que se pudesse continuar andando.

A realizacdo histérica do Hip Hop enquanto filosofia de rua nunca teve a
pretensdo de por si s transformar o mundo enquanto tal, justamente porque pode
perceber que nao possui condi¢des objetivas para se transformar numa praxis
efetiva de libertacdo e supressdo de questdes mais complexas como o poder de
classe, isso ¢ um problema bem maior, cuja realizacdo desta tarefa cabe unica e
exclusivamente aos trabalhadores em geral.

Aqui cabe somente destacar as possibilidades de lutas mais sutis € menos
abrangentes, mais microscépicas € menos estruturais, mais cotidianas € menos
burocriticas, exemplificadas pelo movimento Hip Hop. E importante destacar
isso, pois € possivel que aparecam expressdes e conceitos no texto, utilizados
tradicionalmente de forma bem mais ampla e para caracterizar eventos mais
reproduzidos pelas ciéncias sociais em geral, como por exemplo, luta de classes e
revolucdo, inclusive é bom destacar que trabalho com as categorias marxianas e
hegelianas de totalidade e dialética.

Parece soar estranho utilizar um autor como Hegel nesse trabalho, mas, por
exemplo, no aprofundamento tedrico critico da propria vida cotidiana, ele tem sua
importancia histérica, pois foi talvez o primeiro filésofo a pensar a filosofia
enquanto realizacdo, o “lamento” fica por conta dele, ter parado justamente onde
deveria ir mais longe, sobrando assim o hegelianismo e o fim da histéria como
elementos absolutamente dispensaveis.

Marx, por outro lado, resolve o problema deste hegelianismo de fim da
histéria. A histéria para Marx nao tinha completado seu ciclo, as contradi¢des
continuavam e a necessidade de realizacdo da filosofia na cidade tem um sentido
de encontro e desmascaramento da realidade alienada e ideologizada pela

realizacdo da filosofia. O Hip Hop é uma filosofia de Rua na qual a realidade
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assume um papel tdo destacado que as vezes a propria teoria € deixada de lado em
proveito de uma pratica da realizagdo filos6fica ndo abstrata ou metafisica, que
tem uma dose excessiva de pragmatismo e empirismo.

Ainda sobre algumas sutilezas tedricas e seguindo bem de perto a trilha
metodolégica de LEFEBVRE (2008, p.22), é importante destacar que essas
andlises ndo tratam de localizar no espago preexistente das periferias, das Ruas,
das pracas e centros urbanos, uma necessidade de criacdo artistica e de
intervencgao politica no, e pelo Hip Hop, mas, ao contrdrio, trata-se de espacializar
o Hip Hop, ligado a uma pritica no seu conjunto, produzindo um espago
apropriado.

Talvez o principal problema abordado neste trabalho seja a demonstracdo
da experiéncia do Hip Hop como um processo historico de produc¢do de um espacgo
apropriado, nos dois sentidos do termo: apropriado em seu carater qualitativo para
as atividades do Hip Hop e apropriado politicamente como uma forma de
ressignificacdo de espacos antes abandonados ou destruidos. Destacando o cardter

do Hip Hop enquanto um movimento de sintese em meios as fragmentagdes.

1.2 O publico e o privado no desenvolvimento socioespacial do Hip Hop

Nessa historia de producdo de um espago apropriado pelo Hip Hop através
de suas realizagdes politicas e culturais, outro importante territério que logo
passou a fazer parte do espaco onde se praticava Hip Hop, foram as pragas da
cidade, mesmo que na maior parte desses locais degradados e abandonados pelo
poder publico, o nome “praga” ja ndao remete mais a coisa praga e seus elementos
representativos, que possibilitem interacdo e comunicacdo dos sujeitos que
frequentam este espaco.

As pracgas para o Hip Hop possuem duas dimensdes complementares € nao
antagdnicas, que dizem respeito a significacdo e sentido desses locais para a
realizacdo do Hip Hop. Em um primeiro significado, a praca possui, assim como a
Rua, um caréter mais local, € a praca do bairro onde se realizam as atividades do
Hip Hop, a Praca do Maracana, a Praca da Cidade Operaria, a Praca da Divinéia, a
Praca do Santa Cruz, a Praca do Jodo Paulo, etc. Nestes locais, as pessoas que

produzem Hip Hop se reunem para diversas atividades: da “troca de ideias” ao



25

desenvolvimento de atividades estéticas do Hip Hop, como a danga, a composi¢ao
ou apresentacdo de uma letra de RAP, por exemplo.

Por outro lado, a praca também assumiu um cardter de reunido mais total
do espago urbano das cidades, e ai as pracas nos centros das cidades foram os
espagos histéricos onde o Hip Hop que se realizou, dos locais das pracas dos
determinados bairros, passou-se a se concentrar e se unificar as atividades do Hip
Hop em torno da discussao da cidade como um todo.

As pracas ndo tiveram a mesma importancia para todos os bairros na
producdo do Hip Hop, pois no fim o que realmente importava para a realizacao
dessas atividades ndo era o espaco em si e por si, e sim a sua utiliza¢do, o uso de
um espaco apropriado. O uso dos espacos da cidade para fins de criacdo artistica,
que por tal objetivo j4 se configura como uma atividade politica, indo exatamente
na contramao dos processos aos quais vém sendo acometidas as cidades onde as
especulacdes imobilidrias e toda a légica da producdo do espaco capitalista €
direcionada a troca.

As ruas e pracgas tiveram e t€ém um papel historico importante para a cultura
Hip Hop, especialmente porque nestes locais o carater privado dos espacos, tdo
caracteristico da formacdo espacial capitalista, é relativamente negado. O Hip Hop
ndo precisava pedir licenca ao Estado ou a alguma instituicdo privada para
realizar suas atividades artisticas e politicas, ele se apropriava destes espagos e
ressignificava-os em beneficio do proprio espago em si, pois este ganhava um uso
social adequado e em beneficio também dos sujeitos que ali se encontravam para a
prética de Hip Hop.

Em Sdo Luis, as pracas foram assumindo um papel mais significativo para
a totalidade do Hip Hop aqui produzido, quando as atividades extrapolavam o
ambito circunscrito do bairro e seus problemas internos, quando as pessoas que
realizavam Hip Hop resolvem se expressar e realizar Hip Hop através de uma
comunicag¢do que ligasse todo o movimento de Sdo Luis.

Partem entdo para o centro da cidade e comecam a ocupar para produzir,
num ponto em que os aspectos unitdrios e a forca da critica do Hip Hop pudesse
ter uma voz e uma identidade que negasse, conservasse e superasse a prioridade e
a concentracdo do local, restrita aos problemas e interesses dos bairros, em
proveito de uma visdo e uma praxis mais preocupada com a cidade em si. Nas

pracas do centro da cidade, notadamente, a Praca Goncalves Dias e
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principalmente a Deodoro, todo o Hip Hop ludovicense se encontrava, se
comunicava, realizava e participava da produc¢do do Hip Hop da cidade.

As pracas ao longo dos anos 1990 em alguns bairros, praticamente
deixaram de ser o espago principal das atividades do Hip Hop em Sao Luis, pois
os antes marginalizados sujeitos do Hip Hop que praticavam sua arte foram aos
poucos conquistando o respeito e a admiracdo dos moradores dos bairros de
periferia. Assim, outros espagos comecam a ser apropriados para a realizagdo das
atividades de Hip Hop, como as associagdes ou unido de moradores destes bairros.

Estes espagos também possuem um cardter publico destacado em
detrimento do privado, por mais que em alguns bairros estas associacdes acabem
se tornando verdadeiros locais de personificacdo de algumas liderancgas,
geralmente com algum vinculo politico partiddrio, institucional. O fato € que
grande parte das atividades de Hip Hop desenvolvidas em Sao Luis na década de
90 foi realizada a partir destes espagos, locais estes onde € mais clara e direta as
acdes que tenham como conteddo e forma referéncias ligadas a comunidade em si.

As “Posses”, por exemplo, foram os principais mecanismo de atuacao
politica que tivesse esse sentido descrito acima. A ideia de “Posse” no Hip Hop
remete as lutas mais pontuais que do bairro como ldcus de atuagdo e significacdo.
Se por um lado o Hip Hop conseguiu desenvolver um importante mecanismo de
atuacdo politica em niveis maiores, onde, por exemplo, o Estado era o referencial
espacial, que € o caso dos Movimentos Hip Hop Organizados (MH20), por outro
lado, o Hip Hop ndo relegou a um segundo plano de luta e mobilizacdo os espagos
mais locais dos bairros, representados pela atuacdo dessas chamadas “Posses”.

Além dos espacos das associagdes de moradores, alguns locais de carater
privado passam a fazer parte também dos locais onde o Hip Hop era realizado:
clubes, bares ou casas de festas em geral, passaram a integrar os espacos da
cidade onde era produzido Hip Hop. Esse processo se intensificou apds a década
de 1990 em todo o pais, mas em Sdo Luis o que podemos perceber é que esse
processo até hoje ndo conseguiu alcancar uma relativa hegemonia como acontece,
por exemplo, em Sao Paulo.

Em Sao Luis, os espacos publicos sempre foram os mais utilizados pelo
Hip Hop como um todo, e esse fato ndo € uma mera escolha dos sujeitos do Hip
Hop, é que os donos desses espacos privados também nunca viram grandes

possibilidades de lucrar com atividades de Hip Hop pela cidade, e o lucro € a
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parte fundamental da ldgica desses espacos. E claro que essa légica ndo ¢é
unilateral em todos os momentos, existem jogos entre a utilizacdo que o Hip Hop
faz dos espacos e estes espagcos mais privativos, existem trocas e relagdes. Na
realizacdo de atividades de Hip Hop os sujeitos algumas vezes ddo garantias aos
donos destes locais e os donos dos locais liberam os espagos para determinadas
atividades.

Do final dos anos 1980 aos dias atuais, podemos perceber um processo
crescente em que o Hip Hop sai cada vez mais dos espagos publicos (Ruas, pragas
e associagdes de moradores) para esses espagos de cardter mais privados, onde a
Cultura de Rua entra definitivamente na reproducdo das relacdes de producio, em
que a industria cultural mostra todo seu poder ao se apropriar do Hip Hop. Nesse
momento, o cardter mercadolégico é mais destacado, reduzindo o uso antes
realizado pelo Hip Hop a um valor de troca, transformando-o numa passiva
mercadoria, ou numa simpldria critica espetacular do espetdculo.

Esse processo de privatizacdo e mercantilizacdo do Hip Hop estd imerso
numa via de mado dupla onde existe o outro lado da moeda, cuja prética se faz na
resisténcia a essa tendéncia generalizada mundo a fora. Um exemplo pratico de
negacdo da negacgdo foi empreendida pelo Quilombo Urbano em 2008, quando
este movimento organizado de Hip Hop realizou a ocupag¢do de uma praca no
centro historico, destacando que tal acdo politica ndo seria nada mais que uma
“reintegracdo de posse” de parte de um lugar que foi edificado pelo trabalho

escravo e ndo deveria servir de mero espaco de contemplacao turistica,

Somos defensores do intercambio cultural soliddrio entre os povos de
qualquer parte do mundo, independente da nacionalidade ou
pertencimento étnico-racial. Entretanto, abominamos esse turismo
elitista racista que supervaloriza os espacos fisicos e o poder
econdmico em prejuizo da pessoa humana. Nés, negros e pobres, ndo
queremos apenas dancar e cantar para apreciacio turistica. N6s somos
parte viva e ativa deste centro histérico e queremos a parte que nos
cabe, afinal de contas, muitos de nossos antepassados foram
sacrificados para edificar suas ruas e prédios.

Com base nisso, o féorum para constru¢do da 3* Marcha da Periferia,
que traz como tema “Reparagdes Ja: Pelo Pagamento da Divida Social
Para o Povo Negro” estd ocupando a Praga da Crianca abandonada
pelos poderes publicos, que a partir de agora sera chamada “Lagoa
Amarela” com o intuito de fazer deste espaco um centro difusor de
manifestacdes politicas e culturais de todos aqueles que ndo se sentem
contemplados com o turismo econdmico, elitista e racista do Projeto
Reviver - Manifesto em Defesa da Ocupacao da Praca da Crianca.
(DIAS, 2009, p.199).
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No processo histérico de luta politica e criagdo artistica do Hip Hop no
Brasil, este movimento criou alguns mecanismos metodolégicos e politicos,
buscando uma efetivacdo mais qualitativa em suas acdes. Os dois principais
mecanismos de acdo e organizagdo desenvolvidos no Brasil foram os ji citados
“Movimentos Hip Hop Organizados” e as “Posses”.

Os Movimentos Hip Hop Organizados, também chamados de MH20, foram
organizacdes que se pretendiam unificadas para a representagdo e realizacdo do
Hip Hop de cada Estado. Assim, existia o MH20 do Maranhao (Quilombo
Urbano), o MH20 do Ceard, do Piaui, do Para, de Sao Paulo, etc. Estes tinham
como principal caracteristica a representacdo, organizacdo e divulgacdo do Hip
Hop numa escala maior e mais centralizada.

Por outro lado, as “Posses”, que por hora mais interessa, possuem um
carater mais local, mais restrito aos espacos dos bairros, elas reinem os elementos
do Hip Hop como forma de interagir com a comunidade a respeito de problemas e
possiveis solucdes. Geralmente eram realizadas em ruas, pragas, associagdes ou
escolas dos bairros, com certa periodicidade, que com o tempo foi ficando cada
vez mais longa.

Assim como existia os MH20 num ambito de a¢do maior, representando os
Estados, as posses tinham como tédticas espaciais de atuacdo um espaco mais
concreto, mais pratico e mais proximo do restante da comunidade na qual era
realizada, portanto, existia a Posse do Maiobdo, da Liberdade, do Jodo Paulo, da
Vila Sarney, etc.

As “Posses” sempre sdo acompanhadas da nomenclatura dos respectivos
bairros em que sdo realizadas. O bairro possui uma dimensdo tdo importante para
a identidade do Hip Hop que € quase impossivel achar algum grupo de RAP, por
exemplo, que em determinado momento ndo fale diretamente de seu bairro.

A necessidade que os sujeitos do Hip Hop t€ém em destacar seu local é
também uma necessidade de universalizar sua area, seu bairro, sua periferia, sua
favela. E também nesse espaco que o Hip Hop expde sem maquiagem as
contradicdoes e as relagdes que estas contradigdes tém com a totalidade da

sociedade capitalista.
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“Hoje, temos 51,7 milhdes de favelados, resultado de uma tragica equacdo de
mercado, tornando o Brasil o pais com a terceira maior populacdo favelada do mundo,
atras apenas de India e China.” (HOLANDA, 2012). Isso é um enorme problema para
toda sociedade, pois a miséria instalada nas periferias explode em forma de crimes e
inseguranca que alcanga facil os ricos e a classe média do Brasil. O Hip Hop surge e
vive exatamente no centro dessa situacdo, e € dai que retira seu conteido e propde seus

objetivos no enfretamento desses problemas,

Essa porra ¢ um campo minado

Quantas vezes eu pensei em me jogar daqui,

Mas ai, minha drea € tudo que eu tenho,

A minha vida € aqui e eu ndo preciso sair,

E muito f4cil fugir, mas eu nio vou,

Nao vou trair quem eu fui, quem eu sou,

Gosto de onde eu t0, de onde eu vim,

Ensinamento da favela foi muito bom pra mim (RACIONALIS, 1997).

1.3 O direito a Cidade como espaco apropriado

As Posses, o bairro, as Ruas, as pracas, enfim, todos esses espacgos de atuacdo do
Hip Hop ndo sdo vistos como esferas separadas e estéticas, isso tudo faz parte de uma
totalidade e unidade na qual o Hip Hop esta inserido, produzindo € ao mesmo tempo
sendo produzido por esse espaco, que a todo o momento € destacado e reivindicado pelo
Hip Hop através de suas lutas, apropriagdes e ressignificacdes de espagcos mortos,
destruidos, abandonados e ociosos da cidade.

A cidade € esta totalidade socioespacial de atuacdo do Hip Hop através de suas
particularidades, ora apresentada através da Rua, ora dos bairros, através das pracas e
dos demais espagos recortados pela ordenagdo e reencontrados pelo Hip Hop. A cidade
representa a histéria do espaco apropriado pelo Hip Hop, é nela que o controle se faz
mais presente justamente por concentrar possibilidades reais de emancipagdo, assim foi
na histéria séculos atrds, e continua sendo com a explosdo e o aparecimento de

movimentos urbanos que combatem e lutam pelo seu direito a cidade enquanto sua

obra.

A histéria universal nasceu nas cidades e atinge a maioridade no momento da
vitéria decisiva da cidade sobre o campo. Marx considera como um dos
maiores méritos revoluciondrios da burguesia este fato: “ela submeteu o
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campo a cidade” cujo ar emancipa. Mas se a historia da cidade é a historia da
liberdade, ela é também a da tirania, da administrag@o estatal que controla o
campo e a propria cidade. Até agora, a cidade sé pdde ser o terreno de batalha
da liberdade histdrica, e ndo o lugar em que essa liberdade se realizou. A
cidade € o espago da histéria, porque ela é a0 mesmo tempo concentragio do
poder social, que torna possivel a empresa histérica, e consciéncia do
passado. A tendéncia presente & liquidacdo da cidade ndo faz, pois, senio
exprimir de um outro modo o atraso de uma subordinacdo da economia a
consciéncia histérica, de uma unificacio em que a sociedade recupere os
poderes que dela se tinham desligado (DEBORD, 2006, p.116).

O Hip Hop tende a ver a cidade como um lugar a ser conquistado, um espaco por
se lutar, de resisténcia, de intervencdo, de expressdo e de exercicio da liberdade
historicamente negada aos grupos excluidos e marginalizados pelos poderes
estabelecidos e reproduzidos ha tanto tempo. O Hip Hop conserva em si uma
demonstracdo histérica das contradi¢des desenvolvidas pela sociedade capitalista, que
em meio a riqueza material e a um elevado desenvolvimento das forgas produzidas,
sobrevém uma imensa acumulacido de pobreza. No espaco da opulenta Nova York, a
metropole das metropoles, existia uma miséria real e devastadora em vérios bairros
desta cidade, em um deles, o mais destruido e excluido dos produtos da riqueza nova-
iorquina, o Bronx, € que surge o Hip Hop.

A cidade do Hip Hop € muito mais vista e vivida como uma obra, em que seu
valor de uso tem mais importincia e significado do que como um valor de troca, como
uma mercadoria. A transformacio da cidade ao longo do tempo tem como um de seus
principais aspectos na atualidade o estabelecimento deste espaco como um lugar da
passividade, da contemplagdo e da aceitacdo décil do que estd posto, mas movimentos
culturais e politicos de contestacdo e questionamento tedrico e pratico da cidade que
queremos, sempre se fizeram presentes na tentativa de recuperacdo nao-ideoldgica da
cidade como espaco de criagdo e ndao como espaco de exploracdo e fetichismo
mercantil.

Ver e viver a cidade como sua obra e sua criadora coloca o Hip Hop ao lado dos
sujeitos que lutam por ter de volta aquilo que um dia j4 foi do homem e ndo das coisas.

Como bem observou Lefebvre, a caracteristica da cidade como uma obra,

contrasta com a orientacdo irreversivel na direcdo do dinheiro, na dire¢do do
comércio, na dire¢do das trocas, na dire¢do dos produtos. Com efeito, a obra
€ um valor de uso e o produto é um valor de troca. O uso principal da cidade,
isto é, das ruas e das pracas, dos edificios e dos monumentos, é a Festa (que
consome improdutivamente, sem nenhuma outra vantagem além do prazer e
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do prestigio, enormes riquezas em objetos e em dinheiro) (2001, p.04,
grifo nosso).

A cidade sempre teve papel de destaque na histéria do Hip Hop, ndo s6 porque
foi ali que este movimento cresceu e se desenvolveu, mas também porque € na cidade
que o Hip Hop vé e vive as contradicdes, € a propria cidade que faz aflorar as
contradi¢cdes do préprio Hip Hop, é pela cidade que o Hip Hop se reine nas pragas, vai
para as Ruas e ocupa espacos publicos, € na cidade que o Hip Hop estende as maos aos
corpos quase sem vidas de viciados, prostitutas e criminosos sem os pudores e
moralismos reproduzidos nas familias, nas escolas, nos trabalhos e nas midias.

O Hip Hop que atua como movimento politico de contestagdo (dentro da
perspectiva de critica da vida cotidiana e recusa do ordenamento do espaco segundo as
exigéncias do modo de producdo capitalista e sua legitimagdo ideoldgica, ou seja,
segundo a reproducdo das relagdes de produgdo dadas) se apoia no direito a cidade, a
sua cidade, como negacdo das relagdes dadas, como producdo de um espaco apropriado,

pois o direito a cidade

legitima a recusa de se deixar afastar da realidade urbana por uma
organizacdo discrimatéria, segregadora. [...]. O direito a cidade estipula o
direito de encontro e de reunido; lugares e objetos devem responder a certas
“necessidades”, em geral mal conhecidas, a certas “fun¢des”, menosprezadas,
mas, por outro lado, transfuncionais. (LEFEBVFRE, 2008, p. 32)

E mais importante ainda € que “o direito a cidade significa a constituicdo ou
reconstituicio de uma unidade espago-temporal, de uma reunido, no lugar de uma
fragmentacao. Ele ndo elimina os confrontos e as lutas. Ao contrario!” (2008, p.32) Os
confrontos e lutas em toda histéria do Hip Hop é uma marca tdo profunda quanto real.
Por dentro e por fora, as disputas e conflitos configuraram e ainda configuram os rumos,
caminhos e produ¢des do Hip Hop.

A degradacdo da cidade € histérica e politica, pois € um processo que se
faz desde as intensificacoes das industrializagdes dos espagos urbanos para o fim
da reproducdo ampliada do capital através, especialmente, da sujeicdo do
trabalhador, expulso dos campos e agora assalariado (quando estd empregado) de

um capitalista. A degradacdo expressa uma posi¢do politica, ou de classe, pois,

como destaca Lefebvre (2008, p.78):
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Para o poder, hd mais de um século, qual € a esséncia da cidade? Cheia

de atividades suspeitas, ela fermenta delinquéncias; é um centro de
agitacdo. O poder estatal e os grandes interesses econdmicos s6 podem
entdo conceber apenas uma estratégia: desvalorizar, degradar, destruir
e sociedade urbana.

O Hip Hop retrata uma luta de classes que poucos teorizam ou dao a devida
importancia. Uma parte da totalidade destacada da totalidade de uma parte, das
lutas que se passam no cotidiano das periferias e nas disputas no plano material e
simbdlico que tem a cidade como campo de batalha destas disputas. Diante da
grande ostentagdo, esbanjamento e desfile de mercadoria pela cidade, existem a
pobreza e a miséria sustentadas pelo mesmo poder que acumula em favor dos
interesses de minorias que ainda possuem o monopodlio forma-legal de grande
parte de cidade, transformada numa grande propriedade privada urbana as quais
servem aos interesses das classes dirigentes e concentradoras da renda e do
produto do trabalho da sociedade.

Um aspecto bastante interessante no Hip Hop que podemos perceber
através especialmente das letras de RAP, é que (ao contrdrio de alguns partidos
politicos de esquerda [ou seriam todos?] que se servem da classe trabalhadora ao
invés de servir a classe, num claro processo de separacdo entre partido e classe) o
Hip Hop procura estar sempre associado intrinsecamente ao seu meio
socioespacial.

Nas atividades e nas producdes do Hip Hop o que acontece € justamente
um processo inverso ao da separacdo e fragmentacdo, onde ndo existe uma
distingdo entre o universo particular do Hip Hop e o particular universo da
periferia. Em relacdo a periferia, o Hip Hop € sujeito e objeto. A negacdo da
situacdo dada nas periferias pelo Hip Hop se faz de maneiras completamente
disformes e variadas como sdo as situagdes materiais e nao idealizadas da
periferia.

Todo esse complexo efervescente produz uma infinidade de contradi¢des e
alienacdes resultantes da reproducdo das relagdes sociais ali estabelecidas
historicamente. A questdo é que o Hip Hop € um movimento interno, ou seja,
produto dos préprios sujeitos das periferias que resolveram romper o siléncio, o
imobilismo e as incertezas para apontar e disparar para alguma coisa ou alguém.
As respostas, muitas vezes alienada e contraditéria, a alienacdo e

contradi¢do extrema vivida nas periferias ndo vieram de fora para dentro nem de
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cima para baixo, ndo vieram de ONG’s ou de Governos, da Televisdao ou das
grandes Empresas, vieram dos préprios sujeitos que realizavam Hip Hop como
uma forma de participagdo e comunicacdo que extrapola os limites do estetismo e
da mera contemplagdo artistica. Foi preciso politizar em termos formais e
organizacionais o que afinal j4 nasceu politico. O Hip Hop ¢é critico da vida

cotidiana em todos os sentidos e momentos, incluindo af o liddico e a festa.

2 SENHOR TEMPO BOM®: Hip Hop como Histéria

Este capitulo apresenta o Hip Hop em sua historicidade. Aqui serdo apresentados
elementos da histéria do Hip Hop ao longo das trés dltimas décadas do século XX.
Nessa apresentacdo, busquei fundamentacdo tedrica basicamente a partir de
consideragdes pontuais desenvolvidas por trés autores: Michel Foucault, Edward P.
Thompson e Walter Benjamin.

Os fragmentos apresentados aqui, por certo, apresentam alguma discussao sobre
o conceito e a ideia de histdria e, apesar da relativa distincdo das perspectivas destes
autores, creio que a ideia bdsica de ver a histéria como um processo cheio de
contradicoes, surpresas e possibilidades pode ser achada nas obras aqui citadas.

Com relagcdo a Michel Foucault, o texto utilizado foi um capitulo da coletanea
Microfisica do Poder, chamado Nietzsche, a genealogia e a historia. Nesse capitulo,
Foucault trabalha uma categoria muito importante para se pensar a historicidade do Hip
Hop, que ¢ a categoria de genealogia. “A genealogia ¢ cinza, ela ¢ meticulosa e
pacientemente documentdria. Ela trabalha com pergaminhos embaralhados, riscados,
varias vezes reescritos” (FOUCAULT, 2007, p.15).

Pensar o Hip Hop a partir de uma concepc¢ao nao romanceada de sua histdria é
uma atividade dita, mas pouco exercida. Boa parte dos trabalhos que abordam o Hip
Hop, talvez todos que busquei, apontam em sua maior parte um movimento com poucas
contradicdes. A ideia deste trabalho € tentar expor, também, contradi¢des apresentadas
ao longo dessa historia. A histdria € feita de contradicdes também, e a0 meu ver, pensar

de forma dialética essas contradi¢des ndo empobrece em nada o estudo sobre Hip Hop.

* Nome de uma das mdsicas mais cldssicas do RAP nacional, da dupla Thaide e DJ Hum, fundadores do
Hip Hop no Brasil. Marca simbolicamente algumas mudancgas que comegavam a ocorrer no cendrio do
Hip Hop brasileiro.
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Ora, o Hip Hop foi formado num caldeirao de contradi¢cdes socioespaciais, € impossivel
que se constitua enquanto algo puro e isento de incoeréncias.

A importancia do conceito de genealogia estd justamente nessa ruptura com um
passado idilico que tem uma determinada origem na qual foi-se delineando os contornos
lineares da cultura Hip Hop. Podemos estabelecer bases conceituais e tedricas sobre o
Hip Hop e seus caminhos sem essencializar possiveis origens. O Hip Hop aparece
envolvido num mar de contradi¢des sociais e misturas culturais, uma histéria que

continua, sem chegar a uma suposta finalidade. Daf a importancia da genealogia para

marcar a singularidade dos acontecimentos, longe de toda finalidade
mondtona; espreitd-los 14 onde menos se os esperava e naquilo que é
tido como ndo possuindo histéria; apreender seu retorno ndo para
tracar a curva lenta de uma evolugdo, mas para reencontrar as
diferentes cenas onde elas desempenharam papéis distintos; e até
definir o ponto de sua lacuna, o momento em que eles nao
aconteceram (FOUCAULT, 2007, p.15).

Meu estudo estd centrado nas trés ultimas décadas do século XX,
fundamentalmente pela maior facilidade de lidar com documentos € momentos nos
quais ja podemos tirar algum tipo de conclusdo menos especulativa. Nao me proponho
neste trabalho a fazer avaliagdes maiores sobre os ultimos 10 anos do Hip Hop,
justamente por entender que ainda ha muitos elementos dispersos e se reconfigurando
nesse periodo, fator este que torna esta atividade complexa para ser realizada neste
momento, em se tratando também de um trabalho sobre historia.

O Hip Hop é um fendmeno historico que se desenvolveu ao longo de suas
relacdes histéricas como algo que ocorre efetivamente. E. P. Thompson, em seu livro A
formacdo da classe operdria inglesa, ajuda a pensar aqui o Hip Hop neste trabalho a
partir da ideia do Fazer-se da classe operdria. La ele entende que o processo histdrico
onde se vislumbra o Fazer-se da classe é uma relagdo fluida “que escapa a andlise ao
tentarmos imobilizd-la num dado momento e dissecar sua estrutura” (THOMPSON,
2004, p.10).

Aqui, esta nocdo me pareceu bastante plausivel para se pensar no Hip Hop nao
como algo teleoldgico ou com diretrizes preestabelecidas que caminhasse para um tipo
ideal de movimento, mas € visto, principalmente, como um movimento dialético que
faz-se no tempo histérico a partir de suas experiéncias e do desenvolvimento de

consciéncia por parte dos sujeitos produtores de Hip Hop
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As formas organizativas de atuacdo politica e mobilizag¢do social desenvolvidas
pelo Hip Hop ao longo dos anos 90, a exemplo do “Quilombo Urbano”, foram
realizadas por meios das experiéncias que geraram consciéncia. No caso especifico do
“Quilombo Urbano”, a consciéncia de ser preto e pobre, e que as lutas devem passar
necessariamente por essas duas esferas, social e racial. Trata-se, portanto, de duas
esferas, que, a0 mesmo tempo, assumem a significacao de uma mesma luta politica.

O ultimo, e mais complexo, destes autores que tratam de questdes tedricas de
interesse para minhas formulagdes sobre a histéria do Hip Hop, é Walter Benjamin. As
teses Sobre o Conceito de Historia deste autor suscitam muitas interpretacdes e nao as
utilizei em sua totalidade como fundamentacio tedrica completamente ajustada ao meu
trabalho. Assim como os autores anteriormente citados, procurei alguns indicios ou
fragmentos desses escritos que me levassem a uma melhor compreensao da histéria
relacionada ao meu objeto de estudo.

O esclarecimento e a preocupagao esbog¢ada por um dos vérios comentadores de
Walter Benjamin a respeito das teses Sobre o Conceito de Histéria (LOWY, 2005),
talvez expresse um lado bastante interessante desse conceito, que pode ser visto neste
trabalho, especialmente em relacdo as possibilidades de se trabalhar questdes sobre o

espaco, o tempo e os sujeitos, do ponto de vista das classes oprimidas.

Pouco a pouco me dei conta também da dimensdo universal das
proposi¢des de Benjamin, de sua importancia para compreender — “do
ponto de vista dos vencidos” — ndo sé a histdria das classes oprimidas,
mas também a das mulheres — a metade da humanidade —, dos judeus,
dos ciganos, dos indios das Américas, dos curdos, dos negros, das
minorias sexuais, isto é, dos parias — no sentido que Hannah Arendt
dava a este termo — de todas as épocas e de todos os continentes
(LOWY, 2005, 39).

Ap6s os acontecimentos da década de 1960* muitos estudos comecaram a dar
mais atencdo as praticas da juventude, afinal de contas naquele ano uma parcela
significativa dos jovens do mundo a fora resolveram entre outras coisas fazer revolucao,

com um cardter, digamos mais progressista: com mais diversdo, menos hierarquias,

* “O movimento dos direitos civis nos anos de 1960 e os levantes urbanos que se seguiram ao assassinato
de Martin Luther King nos Estados Unidos; a crescente oposi¢do a guerra imperialista no Vietna; os
movimentos estudantis de massa de 1968, que abalaram o mundo de Paris a Cidade do México, de
Berkeley e Berlim a Bancoc; a ‘Primavera’ de Praga e a sua subsequente repressao pelos soviéticos; a
‘Guerra dos Sete Dias’ no Oriente Médio; os dramaticos eventos ocorridos na Convengdo Nacional
Democrata em Chicago — para ficar nuns poucos eventos eminente que deram a impressdo de que o
mundo que conheciamos estava se desfazendo” (HARVEY, 2004, p15).
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mais prazer, mais alegria, ou seja, tudo o que ndo fazia parte da totalidade moral e
econOmica capitalista e do socialismo realmente burocratico.

Coincidentemente, o termo Hip Hop surge em 1968 (ROCHA et al., 2001,
p-126), considerado o ano onde estas agitacdes alcangcaram seu dpice. Porém foi na
década de 1970 que este movimento de fato aparece no gueto do gueto da metrépole das
metrépoles. O South Bronx € considerado o berco do Hip Hop. Bairro pobre de Nova
York, o South Bronx era uma miséria total’, esquecida, marginalizada e atacada pelo
poder publico norte-americano. Lugar de maioria negra e hispanica que vivia abaixo do
padrao de pobreza norte-americana, situagao oriunda da sociedade hierarquica e racista,
patrocinada e reproduzida pelo poder politico e econdmico norte-americano. O
movimento pelos direitos civis da década de 60 também comprova isso.

As dificuldades vividas pela populacio do South Bronx ndo impediram que
alguns jovens comecassem, através da arte, uma revolucdo cultural denominada Hip
Hop. Este trilhou um caminho inverso do operado e estimulado pela sociedade do
espetdculo, com suas separagoes e especializacoes. O Hip Hop, pelo contrdrio, juntou
elementos que estavam dispersos na mesma miséria, a0 mesmo tempo, N0 mesmo
espaco: o Breakdance, o Graffiti e o RAP.

Os sujeitos que se encontravam imersos num cendrio de violéncia,
marginalidade, trafico de drogas, desemprego e opressdo policial, iniciaram um
processo de construcao identitdria a qual encontrava no Hip Hop seu elemento comum e
agregador, a0 mesmo tempo em que preservavam todas as contradi¢des e diferencas,
tendéncias que acompanham o Hip Hop e estdo histérica e indissociavelmente ligados a

ele.

2.1 O South Bronx e a formacao do Hip Hop nas décadas de 1970-80

O Hip Hop possui varios comecos, ou seja, ndo possui um comego € sim uma
genealogia, apesar de aparecer para o mundo a partir de um dos bairros de Nova York,
ele substancialmente se nutriu de varias culturas, ndo sé estadunidense, mas também de
outros bairros pobres de cidades e paises diferentes que, por circunstincias histdricas,

estavam presentes no final dos anos 1960 no South Bronx nova-iorquino, assim como

5
Ver anexo 4
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aconteceu em Sao Paulo, que concentrava um grande numero de pessoas de lugares
diversos.

Apesar da grande importancia que alguns personagens tiveram nesse alvorecer
do Hip Hop, como Kool Herc, Afrika Bambaataa e Grand Master Fhash6, todos
considerados pioneiros na formagao do Hip Hop, esta cultura € filha das Ruas, produto
da miséria econdmica e da exclusdo politica. A Rua aqui, ndo enquanto espago
desprovido de sociabilidade e prisioneira da passividade letdrgica de parte das atuais
Ruas existentes nas grandes metropoles, e sim, uma Rua enquanto espago social,
conflitivo e geradora de consciéncia politica. Assim como o Capital, a Rua também nao
¢ uma coisa, mas uma relacdo social mediada por coisas, por outro lado, ela € um
espaco cuja qualidade € determinada pelo uso que se faz dela.

Fusdo de vdérios elementos encontrados nas Ruas, uma espécie de hibrido
cultural conflitivo, o Hip Hop se desenvolve em meio as diferencas e resisténcias com
fortes tracos pautados na ideia de liberdade e ao drama urbano da destruicdo dos
espacos, do desemprego e da violéncia generalizada. O Hip Hop é um movimento

cultural de sintese em meios aos espacgos fragmentados

As dificuldades vividas pela populagdo do South Bronx ndo impediram que
alguns jovens comecgassem através da arte, uma revolugdo cultural
denominada Hip Hop. Este trilhou um caminho inverso do operado e
estimulado pela sociedade do espeticulo, com suas separacdes e
especializacdes. O Hip Hop pelo contrdrio, juntou elementos que estavam
dispersos na mesma miséria a0 mMesSmo tempo NO Mmesmo espago: o
Breakdance, o Graffiti te e o RAP. Os sujeitos que se encontravam imersos
num cendrio de violéncia, marginalidade, trafico de drogas, desemprego e
opressdo policial, iniciaram um processo de construg@o identitdria que tinha
no Hip Hop seu elemento comum e agregador, a0 mesmo tempo em que
preservavam todas as contradi¢des e diferencas, tendéncias que acompanham
o Hip Hop e estdo histdrica e indissociavelmente ligados a ele (FREITAS,
2009, p.29).

Portanto, o Hip Hop € essencialmente uma junc¢do de elementos artisticos
potencialmente contestadores da organizacdo socioespacial na qual os sujeitos
produtores desta cultura estdo inseridos, ou seja, sdo politicamente criticos da vida
cotidiana. Os quatro elementos que irdo formar organicamente o Hip Hop se
encontravam separados no mesmo espaco do South Bronx no final dos anos 60 para
imediatamente formar a cultura Hip Hop em sua totalidade, que € a fusdao dos chamados

“4 elementos”: DJ, MC, Break e Graffiti.

6
Ver anexo 3
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Nos seus mais de 40 anos de existéncia preserva um dilema [dialético?]:
mostrando-se ora unido ora com tendéncias fragmentarias que acompanham o universo
social reificado. O Hip Hop € uma sintese dialética dos seus elementos constitutivos.
Como na dialética exemplificada por Engels (1979, p.111-121), poderiamos dizer que o
Hip Hop ¢ a sintese de elementos artisticos da Rua (RAP, Break e Graffiti) que forma a
totalidade Hip Hop enquanto movimento unico. Esse estado se consolida durante a
década de 1980 nos EUA e a de 1990 no Brasil, incluindo Sdo Luis, para nas décadas
seguintes (1990 nos EUA e 2000 no Brasil) serem negadas por um estado mais
fragmentado, separado.

No atual estdgio, podemos perceber certa divisao das tarefas no Hip Hop que
produzem especialistas de cada elemento, praticamente sem ligacdo organica com o Hip
Hop enquanto uma totalidade e € possivel que esta ultima nega¢do da negagdo por sua
vez seja negada. O Hip Hop reflete indiscutivelmente o seu meio socioespacial, visto
que estd cada vez mais inserido na sociedade e sua negacdo acaba sendo absorvida e
transformada dentro das reprodugcdes das relagdes de producdo e ndo mais

marginalizado, a0 menos enquanto representa¢cdo, enquanto estética e nome.

i i S S ;

B E.‘b’.“

Figura 1: Na imagem grafitada o rosto de Kool Herc, jamaicano que teria trazido de Kingston
para o Bronx as primeiras técnicas musicais que seriam assimiladas pela cultura Hip Hop em
suas Festas. Ele e Kevin Donovan, mas conhecido como Afrika Bambaataa, [lado direito], sdo
as duas principais figuras e referéncias da formacao do Hip Hop no Bronx.
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O RAP é justamente o produto das atividades artisticas do MC’ e do DJ®. O MC
foi o dltimo elemento que veio se juntar na representacdo do Hip Hop, pois nas
chamadas block parties, as grandes Festas de Bairro, a figura do DJ era quem
representava e organizava a maior parte destas festas. No desenrolar das festas o DJ
executava suas musicas somente para a diversdao em forma de danca das pessoas que ali
frequentavam essas festas, com o passar do tempo tornou-se cada vez mais comum 0s
DJ’s mandarem recados e contarem histérias curtas sobre acontecimentos do bairro,
essas frases curtas foram se tornando cada vez maiores e com mais conteido, logo a
figura do DJ precisou de um parceiro para versar durante as festas. Os primeiros MC’s
eram quase todos DJ’s, ou seja, ser DJ e MC de um modo geral, nos primérdios do Hip
Hop no South Bronx, eram atividades realizadas pelo mesmo individuo.

Os DJ’s, que também logo se tornariam MC’s, foram os principais e primeiros
organizadores da cultura Hip Hop realizada nas ruas do South Bronx através de suas
festas. Em meados da década de 1970 essas festas se tornaram uma verdadeira febre
entre os jovens do South Bronx e ndo tardou para que o RAP logo expandisse seu
espaco socioespacial das ruas do Bronx para o espago da industria fonografica. Em 1979
foi gravado o primeiro RAP, Rappers Delight, do grupo Sugarhill Gangs, sete anos
depois o grupo RUM-DMC com seu dlbum Raising Hell consegue chegar a cifra
espantosa de duas milhdes de c6pias vendidas para um estilo musical recém criado’.

Essa relacdo entre RAP e mercado fonogréifico a partir dai s6 se intensificou,
especialmente nos E.U.A. Silva (1998, p.44) sintetiza 0 momento imediato da primeira
metade da década de 1980 onde surgiu a primeira geracdo do Hip Hop a partir das

gravacoes e novas técnicas na produ¢ao do RAP para o mundo:

Novos discos, produzidos por grupos inseridos no contexto do movimento
hip hop, ndo tardariam a surgir. Algumas semanas apds o lancamento de
Rapper’s Delight, Kurtis Blow langou Chritmas Rapping. Grand Master
Flash surgiria posteriormente em Adventures of Grand Master Flash on The
Wheels of Steel (1981) com um cldssico do género no qual mostrava toda a
sua potencialidade como DJ. Utilizando apenas dois toca-discos Flash
alcangou niveis de mixagens que somente seriam possiveis dez anos depois
com os avancos na tecnologia do sample. Em 1982, Afrika Bambaataa and
The Soul Sonic Force estabeleceram com Planet Rock o conceito de rap
relacionado a experiéncia eletrOnica, seguidos por Kurtis Blow em The
Break. A importancia da mensagem seria ainda refor¢ada por Grand Master
Flash and the Fourious Five em The Message. Este disco inscreve em

" MC é uma sigla que significa Mestre de Ceriménias.
® DJ: Disc Jokéi
° Ver anexo 5.
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definitivo as preocupagdes em relacdo a vida no gueto. Retomando a tradicio
dos Last Poets, a experiéncia cotidiana e a sonoridade das ruas, passou a ser
incorporada ao texto musical. Flash estabelece, desta forma, os parametros
para a segunda geracdo de rappers. As letras, orientadas para a temdtica
politica, também podem ser tomadas como uma heranca das incursdes de
Grand Master Flash.

Apoés essa primeira geragdo, o RAP ultrapassa as fronteiras do bairro e se
expande a quase todo os Estados Unidos. Na segunda metade da década de 1980
surgiria a segunda geracdo de rappers que acrescentaria inimeras outras experiéncias
musicais e politicas na constituicio do RAP. Se a primeira geracdo estava mais
preocupada com a sonoridade, aspectos estéticos que pudessem transformar o Hip Hop
numa grande festa, despida de uma critica mais aguda, a segunda geracdo ja conseguiu
ligar a politica a festa, transformando o RAP numa critica considerada muito radical
para os gostos da época.

Sédo grupos dessa segunda geracdo, como o N.W.A e o Public Enemy'’, que irdo
influenciar profundamente os rappers brasileiros, especialmente o ultimo, com sua
mensagens de valorizacdo e radicalizacdo das lutas dos negros a partir de referenciais
como os Black Panthers, Malcom X e Martin Luther King.

Essa relacdo do Hip Hop com a histéria de luta dos negros pelos direitos civis
vai além de uma simples influéncia de principios de liderangas negras historicas na
composi¢ao politica de luta do Hip Hop. O b-boy"’ Crazy Legs (um dos fundadores da
“Rock Steady Crew”, talvez a principal gangue de Break da época ao lado da sua rival,
a “New York City Breakers”) nos dd um interessante depoimento. Segundo ele, os
“primeiros b.boys, rappers e grafiteiros eram os irmdos mais novos dos Black

Panthers'*” (ALVES, 2009, p.73).

' Ver anexo 6.

" Break-boy, aquele que danca o Breakdance do Hip Hop, quando se trata de uma garota a nomenclatura
muda para b-girl.

"> Ver anexo 1.
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Wild Style

Figura 2: O Breakdance conseguiu dialogar as gangues e se transformou em uma opgéo para
que jovens resolvessem suas diferencas e conflitos no plano artistico. Na figura, as duas
gangues de Breakdance de maior rivalidade e que mais representam os primeiros tempos do
Hip Hop, a esquerda o New York City Breakers e a direita o Rock Steady Crew.

O Breakdance é outro elemento do Hip Hop que também surge no South Bronx,
apropriando-se dos elementos da rua e constituindo-se em meio aos conflitos e
contradicoes da cidade presentes ali no bairro. Uma danca caracterizada pelas quebras
de movimentos e descontinuidades, surge num periodo em que a “era da disco”
predominava. Na “disco” havia uma necessidade de linearidade da musica para que a
danca ndo parasse nem tivesse mudangas bruscas, preservando, assim, uma certa ordem
de realizacdo desta danga. “No auge da disco a Breakdance surgiu como uma
experiéncia oposta, na qual valorizava-se as quebras nos ritmos durante as musicas e
entre as musicas” (SILVA, p.46, 1998).

Talvez o mais interessante a destacar nesse periodo de formagdo deste elemento
do Hip Hop, para além das caracteristicas estéticas, € o aspecto que se tornou histérico
aos Breaker’s, qual seja, a associacdo dos grupos de Break aos das gangues que
infestavam o South Bronx'’. O nome gangue € tdo forte e significativo que nunca foi
abolido nos Estados Unidos e em outras partes onde se realiza o Break.

O territério onde o Hip Hop se desenvolveu, como ja destacado, estava cheio de
atividades entre gangues, logo os conflitos eram intensos e muito violentos, acarretando

a morte de jovens de forma hostil e prematura. O ja citado pioneiro Afrika Bambaataa,

13
Ver anexo 2.
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resolveu entdo propor e estimular as gangues da época que, em vez se exterminarem
fisicamente, disputassem e resolvessem suas diferencas na danca. E assim foi feito, a
maioria das gangues abandonou a violéncia fisica e canalizou suas diferengas a partir da

arte de dangar.

Figura 3: imagem retirada da internet

A arte grafica do Hip Hop é chamada de Graffiti, e possui uma importancia
singular, pois é o registro poético do Hip Hop inscrito nos espacos da cidade e nos
locais apropriados por ele. Esta arte das ruas soma-se aos outros elementos do Hip Hop
através de suas cores e sua enorme criatividade, dando brilho e esperanga aos sujeitos
que tentam construir novos espacos baseados na participacdo e realizacdo de suas
potencialidades enquanto seres humanos nao coisificados.

O Graffiti do Hip Hop surge pelo fim da década de 60 e inicio da década de 70,
como uma forma de expressdo artistica, informal, subversiva, ilegal e colorida. Taxados
de vandalos, depredadores do patrimdnio publico, com suas letras sem nexo que
poluiam o visual da cidade sem visual, o Graffiti dava o tom das grandes festas de Hip
Hop organizadas pelos primeiros DJ’s do Bronx, os quais dividiam o territorio em

zonas de influéncia para a realizacdo de seus eventos.
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Das roupas a decoragdo dos lugares onde a festa acontecia se via a expressao
visual dos frequentadores daqueles espacos. Assim como o Break, o Graffiti também
ndo nasceu envolto em uma aura de pureza artistica e contemplativa, muito pelo
contrdrio, ele aparece para demarcar territério de gangues e assim estabelecer os limites,
as influéncias e as divergéncias dos grupos destas gangues, portanto, envolto numa
perspectiva nada amistosa.

O Graffiti também tem na praxis do movimento sua referéncia de realizacao
artistica, assim como a composicdo e execu¢do do RAP e do Breakdance. Da
composicdo de suas letras aos locais preferidos dos grafiteiros, podemos perceber uma
tendéncia a elaboracdo e criagcdo de uma arte pautada no movimento essencialmente
com o objetivo de comunicar. O Graffiti ¢ comunica¢do, movimento e realizagao.

Nos anos 70 em Nova York, os trens da cidade, pelo fato de percorrem os 5
bairros (Manhattan, Brooklyn, Queens, Staten Island e o Bronx) eram os espagos mais
desejados e procurados pelos grafiteiros desse periodo, essa prética era realizada durante
boa parte das décadas de 70 e 80. O poder ptblico, por outro lado, tentava reprimir de
todas as formas essas atividades, porém s conseguiu em 1987, quando a companhia do
metropolitano de Nova York, “resolveu ndo mais gastar com a limpeza dos vagoes e
investiu na compra de novos vagdes de acgo, resistentes a tinta spray e desde entdo o
Graffiti de trens ndo mais existe naquela cidade” (REVISTA COMO GRAFITAR, N
12). Quando isso aconteceu o Graffiti transferiu-se integralmente para os outros espacos
da cidade: muros, prédios, veiculos abandonados, casas e quadras esportivas.

A antitese colorida da morte cinzenta das cidades, o Graffiti é o elemento mais
presente no cotidiano urbano, que dorme cinzenta e acorda colorida. Marshal Berman,
em suas reminiscéncias de juventude do “seu Bronx”, relembra algumas das atividades
que pululavam pelas ruas naquele ambiente urbano da década de 1970, entre elas o

Graffiti, chamado por ele de mural histérico,

Em consonéncia com o espirito geral da década de 70, os murais recentes
enfatizavam a histéria local e da comunidade em vez de uma ideologia
universal. Além disso (e af parece estar uma inovac¢do da década de 70), tais
murais eram com frequéncia executados por membros da prépria
comunidade, cuja histéria evocavam, de forma que as pessoas podiam ser
simultaneamente autores, temas e espectadores da arte, unindo teoria e
prética na melhor tradicdo modernista. O mural comunitario mais interessante
e ambicioso dos anos 70 parece ser o Grande Muro de Los Angeles, de
autoria de Judith Baca. As obras da terra e os murais comunitirios
proporcionam o meio para a minha fantasia modernista do Bronx: o Mural do
Bronx. (BERMAN, p. 401, 2007).
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2.2 Sao Paulo e a formacao do Hip Hop no Brasil nas décadas de 1980-90

Hey rap ha quanto tempo a gente se mantém fiel no front independente do
que vem? Eu vejo um monte se perder por nota de 100, nés ndo, sabe irmao,
a missdo é bem mais.

Hip-Hop hd quanto tempo a gente se mantém, abrindo a mente, fazendo a
favela ir além? Eu vejo um monte se perder por nota de cem, nds nio, sabe
irmao, a missio é bem mais.

Hey moleque a gente era loop em fita cassete’. Trés em Um, duplo deck, sem
breque, sem sonhar com cheque. S6 ser mais do que posso, sair dos
destrogos. Lembra? Salvar os nossos.

Caralho, o que aconteceu aqui? O grafiteiro se destacou, varios b-boy'’s
odeiam os MC’s.

Ainda amo Grandmaster Flash'® e Planet Rock

E foda ver que hoje tem mais scratch nas bandas de rock n' roll.

Quero ideia e flow'® saca?

Direto eu vejo o Hip-Hop na maca, com gente igual a eu dizendo: “Pelo amor
de Deus, doutor”. E varios 14, sugando, como se a cultura devesse o favor.
Sou Pepeu, sou Mano Brown, Nelson Triunfo, a fonte King Nino Brown. Sou
os molequinhos que chegaram ontem. Quem € o oposto tenta, mas ndo
convence. Vem comigo, se é que vocés ainda lembram o que é break

dance.

Eu utilizei a letra acima do rapper Emicida para ilustrar através da poesia desse
artista alguns elementos materiais, técnicas, personagens que fizeram parte da cultura
Hip Hop no seu tempo historico. A letra tem interesse na medida em que consegue em
poucas linhas jogar para o publico uma densidade de fatos, acontecimentos e
instrumentos que perpassam a historicidade do Hip Hop. E mais, apesar da batida
acelerada da miusica e do tom relativamente alegre e otimista que caracteriza tal artista,
essa letra também expde certa melancolia, romantismo e saudosismo por uma era do
Hip Hop que passou, que estd passando ou que entrou em decadéncia.

Apesar de todo tempo que o “RAP e o Hip Hop se mantém fiel no front
independente do que vem, abrindo a mente e fazendo a favela ir além”, quatro décadas
ndo € quatro anos. Esse periodo modificou e transformou profundamente a forma e o

conteido do Hip Hop, e o RAP talvez seja o elemento mais significativo dessas

' Loop ¢ uma técnica utilizada pelos DJ’s para repetir um compasso, uma frase, uma batida. Fazer isso
com fitas cassetes nos anos 1990 era uma coisa surreal se comparado a simplicidade que € fazer isso no
computador hoje em dia.

"> Grandmaster Flash, Kool Herc e Africa Bambaataa foram os trés pioneiros mais destacados da cultura
Hip Hop nos anos 1970 e inicio de 1980 no Bronx em Nova York. Sao referéncias histéricas e simbolos
da cultura.

16 Flow é a fluidez com que a letra do RAP se encontra com o ritmo da batida, ou como era mais
conhecida nos anos 90, € a levada do rapper, como ele consegue encaixar sua letra na batida, cada rapper
tem um flow, uma levada.
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transformacoes por que passou todo o Hip Hop. Num texto desse tipo, € muito dificil ser
imparcial e pesar na balanga “progressos” e “regressos” da cultura Hip Hop, sem, no
fundo, no fundo, tender para um tipo de maniqueismo, ou seja, sem apontar que isso foi
bom e aquilo foi ruim para o Hip Hop.

“A gente era loop em fita cassete. Trés em Um, duplo deck, sem breque, sem
sonhar com cheque. S6 ser mais do que posso, sair dos destrocos. Lembra? Salvar os
nossos”. O Hip Hop possui uma identificagdo muito grande com seus instrumentos de
trabalho, ou melhor, seus instrumentos artisticos. Ele surge utilizando-se dos restos ou
sombras materiais da industria cultural, nessa utilizacdo ele se apropria desses
instrumentos para a realizag@o de suas Festas.

As novas tecnologias de producdo, especialmente as relacionadas a utilizacdo
mais popularizada do computador permitiram um crescimento tdo grande da parte
estética e artistica do Hip Hop que criou-se para uns, alguns problema, e para outro, foi
a solucdo. Depois voltarei a essas discussdes, o que € importante frisar agora é que a
cultura Hip Hop sofreu profundas alteragdes em todos os aspectos entre as décadas de
1990 e 2000, devido, especialmente, as mudancas na forma de acesso as novas
tecnologias de producdo e consequentemente na nova relagdo com o mercado, além do
aspecto também muito importante, que foi o estreitamento do Hip Hop com o Estado, a
partir do governo Lula.

A questdo que o rapper Emicida coloca € que se o Hip Hop ainda pretende
manter sua visdo de mundo baseado na autoestima coletiva dos pretos e pobres
moradores de periferias, “ser mais do que posso [e] sair dos destrogos” contribuindo
decisivamente para “salvar os nossos”. A certeza da luta do Hip Hop pelo povo da
periferia dos anos 1990 cedeu lugar ao pessimismo dos anos 2000, agora a divida

17 ndo existe ou &

diante de si mesmo, de que talvez ndo era bem aquilo, que o “sistema”
invencivel, e mais, a didvida sobre o préprio Hip Hop, sobre seu status e sua
importancia.

O susto versado em forma de RAP pela letra destacada demonstra bem essa
situagdo, “o que aconteceu aqui? O grafiteiro se destacou, varios b-boy’s odeiam os
MC’s. (...). Direto eu vejo o Hip-Hop na maca, com gente igual a eu dizendo: ‘Pelo

299

amor de Deus, doutor’”. Para quem viveu o Hip Hop dos anos 90 e discorda dos rumos

17 ~ . . . 2140 .

Expressdo bastante comum no linguajar do Hip Hop nos anos 1990, nos ultimos anos essa palavra foi
praticamente extinta, como aconteceu com algumas categorias marxianas (luta de classes, burguesia,
revolucdo) na academia apds o delirio do fim da histéria.
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que o Hip Hop foi tomando nos anos 2000, o rumo da maca, é dificil conceber a
realizacdo do Hip Hop como uma atividade separada. Até o fim da década de 90 a
cultura era formada pelos cldssicos “quatro elementos”, era uma totalidade que cada
parte podia representar, mas de um modo geral todas as atividades eram realizadas no
mesmo espago ao mesmo tempo. Enquanto o MC rimava, o DJ mixava, o B-Boy
dancava e o Grafiteiro coloria o espaco da realizacdo do Hip Hop.

Hoje, vérios grafiteiros s6 pintam, muitos b-boy’s s6 dancam, diversos D.J’s s6
tocam e a maioria dos rappers s6 cantam, ou seja, viraram especialistas de “Hip Hop”,
enquanto o Hip Hop das ruas se esvaziou, virou um nome, uma histéria, um objeto de
estudo para a academia. A arte pela arte enfim triunfou sobre o subversivo Hip Hop?
N3o, a histdria ainda nao acabou.

Essa histéria que comega no local mais pobre de Nova York. E inevitdvel fazer
esse resgate historico se reportando para os anos 1970 e toda efervescéncia politica e
cultural que substancializou a cultura Hip Hop nos E.U.A. Nao fazer esse destaque e
esse recorte espacial e temporal do Bronx e dos anos 1970 seria como falar do reggae e
ndo destacar a Jamaica, ou falar da escravidio negra no Brasil sem falar da Africa.
Porém nesse momento nos importa mais o Hip Hop feito no Brasil.

O Hip Hop aparece no Brasil como forca cultural na década de 80 em Sdo Paulo,
esta cidade logo se tornard o referencial espacial para o Hip Hop nacional. Sdo Paulo
tem uma forca tdo grande que durante toda a década de 90 quando os hiphoppers do
Brasil falavam em RAP nacional, por exemplo, referiam-se na maior parte das vezes ao
RAP produzido em Sao Paulo. Enquanto que os outros Estados produziam RAP’s
regionais, locais.

A ldgica era mais ou essa: o RAP paulista “traduzia”, ressignificava e
referenciava-se no RAP dos Estados Unidos e as outras regides e lugares do Brasil
faziam o mesmo, s6 que em relacio ao RAP paulista, esse processo por outro lado,
possibilitou que esses outros lugares, fora de Sdo Paulo, construissem sua musicalidade
muito mais presa e enriquecida pela cultura local. Essa situacdo praticamente nao existe
mais hoje em dia pela explosdo de RAP em todos os cantos do Brasil e pela enorme

propagacdo em torno da internet.
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Figura 4: O Hip Hop para o imagindrio dos sujeitos desta cultura tem na estacdo de metrd
“Sdo Bento” da capital paulista localizada o centro da cidade o marco simbdlico de
formacio do Hin Hon brasileiro.

Essa historia de Hip Hop no Brasil inicia-se propriamente e simbolicamente no
espaco da estacdo Sdao Bento do metrd paulista, vérios individuos isolados ou em
pequenos ndmeros ja haviam visto através da inddstria cultural, pelos videos clipes,
televisdo e cinema (filmes como Beat Street [1984] e videos de Michael Jackson, por
exemplo), a danca americana sendo executadas por jovens nos Estados Unidos e
comecaram a se interessar por aquela danga, € a partir de 1985 comecaram a se reunir
na Estacdo Sdo Bento do metrd, para troca de experiéncias sobre a danga, Hip Hop em
si ndo existia, somente o Breakdance.

A danca incialmente era praticada nos saldes dos frequentes bailes black’s que
aconteciam pela cidade, porém os mais jovens que realizavam essa danca “esquisita”
aos olhos dos mais tradicionais frequentadores dos bailes blacks'®, precisou logo
arranjar outros espacgo, pois o dos bailes nao era tdo receptivo. Foram para as ruas e

. .1
algumas pragas, mas especificamente a Praca Ramos e a Rua 24 de Maio'’, ambos

18
Ver anexo 7
1 Ver anexo 8.
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espacos no centro da cidade, mas logo encontraram o espaco da Sdo Bento como local
apropriado as suas realizagdes.

A dancga no Brasil ndo possuia aquele cardter de violéncia que caracterizava esta
danca nos guetos nova-iorquinos dos anos 1970, aqui a questdo central era a diversdo e
ndo a demarcacdo de territérios ou disputas entre gangues, talvez por isso mesmo, 0s
Breakers nunca utilizaram a nomenclatura “gangue de Break™ para caracterizar seu
grupo, aqui estes grupos sao chamados de crew.

Assim como os imigrantes foram importantissimos para o surgimento do Hip
Hop no Bronx, na Sao Paulo do Hip Hop também nao foi diferente, porém, no Brasil o
processo se deu mais em termos regionais e ndo entre paises. Kool Herc, chamado pelos
mais romanticos de pai do Hip Hop, desembarca em Nova York em 1967, trazendo suas
sound systems™ das ruas de Kingston (Jamaica) e inventando a primeira técnica dos
DJ’s de Hip Hop, a breakbeat’'. Da mesma forma, entre os grafiteiros, credita-se ao
grego Demétrius, o papel de propagador oficial do Graffiti pela cidade, através de seus
tag’s”*. Afrika Bambaataa, outro baluarte e referencia da cultura Hip Hop até hoje, era
do 1sla, enfim, o Hip Hop aparece diante de um caldeirdo cultural com misturas e fusoes

de ritmos e sentimentos diversos.

A histéria dessa danga no Brasil, passa pela histéria de uma figura chamada
Nelson Triunfo. Nordestino de Triunfo em Pernambuco, Nelsdo, como é
conhecido no meio do Hip Hop, foi um verdadeiro pioneiro no Brasil e até
hoje é tido como uma referéncia para os b.boys e b.girls. Ele e seu grupo
Funk e Cia comecaram dancando funk e soul, os géneros musicais que
agitavam os bailes blacks paulistas e cariocas nas décadas de 60 e 70 no auge
da black power. Segundo ‘“Nelsao”, ele ja imitava os movimentos de robos
ainda no nordeste, depois comecgou a freqiientar os bailes que rolavam na
cidade. Quando comecou a ter contato, através de filmes como Beat Street,
Flash Dance e clipes que tinham break, foi um passo pra assimilar e propagar
o Hip Hop em Sao Paulo (FREITAS, 2009, p.37).

O problema do espaco da Sdo Bento para o Hip Hop enquanto movimento
formado pelos quatro elementos € que aquele espaco era praticamente monopolizado
pelos dancarinos de Break, havendo pouco espacgo, especialmente ao RAP, que naquele

momento era praticado aos sons das latas de lixos e das palmas. Nem todos que

%0 Um sistema de som muito popular e potente da Jamaica em que o DJ tocava e fazia suas festas nas ruas
da cidade.

*! Consistia na repeti¢do de trechos de uma musica para criar uma base musical.

**E a técnica mais rudimentar do graffiti, consiste simplesmente em inscrever seu nome na parede, de
forma uma pouco mais rebuscada que as pichagdes, mas muito préxima dessa atividade, que alids € irma
do graffiti.



49

apreciavam a danca sabiam ou tinha algum talento para a mesma, muitos MC’s e DJ’s
frequentavam a Sao Bento, mas ndo tinham um espago mais apropriado para a
realizacdo das outras atividades, foi ai que parte dos frequentadores resolveram mudar
de espago para desenvolverem os outros elementos, apropriaram-se entdo da Praca

Roosevelt e 14 se estabeleceram.

Espaco onde o RAP se articula e se solidifica na forma e no contetido, nesse
local as historinhas do dia-a-dia, as brincadeiras feitas através das rimas direcionadas
muito mais ao humor e a danca s@o paulatinamente contrabalanceados com outras
questdes, como a racial, que a partir ird predominar nos discursos dos hiphoppers
durante toda a década de 1990.

Nesse periodo importante da segunda metade da década de 1980, onde a Praca
Roosevelt se transforma no referencial espacial da cultura Hip Hop paulista, comeca-se
outro processo também fundamental para o posterior desenvolvimento do Hip Hop.
Alguns pequenos selos da black music arriscam-se a gravar as primeiras musicas do
género. Surgem assim, as primeiras coletaneas de RAP% para a cultura Hip Hop. Esses
primeiros discos ndo conterdo o todo da critica racial elaborada nas pracas e ruas de
forma independente, ainda ird predominar um discurso mais voltado as diversdes,
sacarmos e ironias do cotidiano desses jovens.

A coletanea A Ousadia do Rap (COLETANEA, 1987) foi o primeiro destes
trabalhos, um ano depois foi langada a mais importante do periodo, pois nela ja se
projetava melhor os futuros desdobramentos da forma e do conteido do RAP
(COLETANEA, 1988), no mesmo ano de 1988 (COLETANEA, 1988) aparece a
terceira coletinea, talvez a que mais preserva o cardter lidico do Hip Hop. Ao final da
década o Hip Hop ja assumi de forma predominante uma postura mais incisiva de critica
a situacdo de exclusao racial e social, referéncia essa que ird se manter durante toda a
década seguinte. Na quarta coletanea lancada na segunda metade da década de 1980
(COLETANEA, 1989) j4 se encontra aquele que seria a maior referencia ao RAP dos
anos 1990, inclusive pelas suas tematicas, os Racionais MC’s abrem a década de 1990

com criticas pesadas e direcionadas.

Tempos dificeis, estd dificil viver. Procuramos um motivo vivo, mas
ninguém sabe dizer. Milhdes de pessoas boas morrem de fome, e o culpado e

2 Ver anexos 9 e 10.
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condenado disto é o proprio homem. O dominio estd em mao de poderosos,
mentirosos, que ndo querem saber. Porcos, nos querem todos mortos. Pessoas
trabalham o més inteiro, se cansam, se esgotam, por pouco dinheiro,
enquanto tantos outros nada trabalham, sé atrapalham. (Tempos Dificeis)

O Hip Hop nos anos 90 teve duas caracteristicas fundamentais que ajudam a
entender sua trajetdria nesse periodo e que serd destacada nesse momento. Ao longo da
década o movimento da cultura Hip Hop experimento dois crescimentos dialéticos no
qual a categoria de contradi¢do pode ajudar a fazer esse exame. Foi um crescimento
quantitativo e qualitativo, apesar da relatividade que esses dois momentos possuem, eu
diria que de um modo geral o crescimento quantitativo foi baseado numa perspectiva
qualitativa, de um modo geral, o Hip Hop nesse periodo buscou e ndo necessariamente
alcancou, um refinamento de sua critica e um aprofundamento de sua atuagdo politica
de um modo mais radical, a critica e a radicalidade do movimento da cultura Hip Hop, é
aqui entendido como qualitativo.

Esse crescimento qualitativo, por mais que tenha mostrado uma face critica e
radical, ndo exclui de seus desdobramento as 6bvias contradicdes, pois € a partir dai que
as relacOes entre Hip Hop e demais meios reprodutores da sociedade, como a grande
midia da TV e do Radio, os governos e as politicas institucionais e oficiais, as grandes
empresas fonograficas e a propria academia.

A partir dessas relacdes o Hip Hop ganha forca e amadurecimento social e
politico, destruindo uma idealizada pureza e a ingenuidade dos primeiros anos, apesar
de ndo acabar com seu romantismo nato, pois o problema do ganhar dinheiro e viver de
Hip Hop passa a fazer parte do imagindrio da cultura, esse lado muda de nivel ao longo
da década, foi um processo ininterrupto e crescente durante toda a década de 90 e
termina com a quase hegemonia e naturalizacdo na década de 2000.

Pode-se entdo, enxergar o movimento da cultura Hip Hop nos anos 90 como um
processo que se inicia com uma perspectiva mais critica que a década anterior,
chegando mesmo ao ponto de uma relativa radicalizacdo perdendo for¢a ou deixando a
critica e a radicalizacdo mais de lado em troca de uma melhor relacio com os meios
reprodutores da sociedade. E sobre esse aspecto, € bom destacar que ndo ha,
necessariamente, um juizo de valor nessas afirmacdes, ndo quero dizer com isso que o
Hip Hop regrediu ou ficou pior no final da década de 90 e durante toda a década de
2000, é meramente uma tentativa de constatacdo, sujeita as criticas e pontos de vistas

contrarios.
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A grande questdo para efeito dessa andlise é que, o Hip Hop conquistou, criou e
produziu espagos apropriados ao seu fazer, certo, e ai? E agora? Qual o préximo passo?
Criar e se apropriar de novos espagcos ou manter as conquistas? A primeira op¢do, ou
seja, criar e se apropriar de novos espagos, foi desenrolada no sentido da insercdo do
movimento em espagos hegemonicamente viciados, leia-se, os grandes meios de
comunica¢do, 0s governos menos reaciondrios e dispostos a dialogar com esses novos
atores da cultura urbana e mesmo a academia.

Ja ndo parecia fazer mais tanto sentido a conquista de pragas, ruas e bairros
como um direito a cidade, os espacos de agora em diante terdo de ser também, o da
reproducdo nas demais relagdes sociais, da apresentagdo no bairro agora também tem-se
que conquistar uma apresentacdo na televisdo para outros bairros, outras cidades e
demais Estados. Agora € preciso escrever e discutir a historicidade do Hip Hop para
reproduzir nos meios oficiais de produg¢do e difusdo do conhecimento, nas
universidades. E preciso ir além dos recursos préprios para se realizar uma atividade de
Hip Hop, agora também precisa de incentivos e financiamentos dos 6rgdos publicos
responsaveis por distribuir e gerenciar recursos para as atividades culturais.

O Hip Hop € uma cultura globalizada, estd em todo o planeta, e esse processo foi
de uma rapidez absurda, isso sé para ficar na década de 90, pois nesse periodo
pouquissimos ou nenhum representante dessa cultura se arriscaria a naturalizar
grafiteiros atuando em novelas globais, ndo era concebivel para a grande maioria,
novela e grandes filmes terem RAP’s como trilhas sonoras.

Porém, creio que esse processo era historicamente necessario e esperado, voltar
atrds ndo dava, o Hip Hop s6 saber seguir em frente, mesmo que na frente encontre algo
que ndo o fard bem, € por isso que ele s cresce, e ele cresce carregando tudo, o Hip
Hop € histéria e para utilizar de forma alegérica a alegoria de Walter Benjamin, eu diria
que o anjo histérico do Hip Hop também demonstra certa semelhanca com o anjo da

historia descrito na IX tese Sobre o conceito de historia:

Seu rosto esta dirigido para o passado. Onde nés vemos uma cadeia de
acontecimentos, ele v€é uma catdstrofe tnica, que acumula
incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a nossos pés. O anjo
gostaria de deter-se para acordar os mortos e juntar os fragmentos.
Mas uma tempestade sopra do paraiso e prende-se a suas asas com
tanta forca que ele ndo pode mais fechd-las. Essa tempestade o impele
irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto o

amontoado de ruinas cresce até o céu. Essa tempestade é o que
chamamos de progresso (BENJAMIN, 1987, p.226).
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2.3 O politico Hip Hop de Sao Luis

Antes do Hip Hop ganhar a forma de movimento organizado nos anos 90 em
Sao Luis, atividades de Hip Hop eram realizadas aleatoriamente, como em outras partes
do mundo, como forma de apropria¢do dos espacos através da realiza¢do do Hip Hop no
uso da cidade. Os primeiros momentos do Hip Hop na cidade datam dos anos 80,
preservando assim, certa similaridade com o restante de outras cidades brasileiras que
também desenvolveram Hip Hop em seus espagos.

Alguns dos iniciadores desta cultura na cidade, hoje, além de ainda continuarem
atuando no movimento, produzem por outro lado, importantes trabalhos académicos que
resgatam essa histéria do Hip Hop maranhense. Rosenverk Estrela Santos, em sua
dissertacdo apresentada ao programa de mestrado em Educacdo da UFMA, nos relata
que o Hip Hop em Sao Luis teria aparecido via industria cultural nos anos 80, segundo
ele, “foi por meio de video clipes, filmes, discos, revistas, etc., que os jovens
maranhenses tiveram os primeiros contatos com o Hip Hop” (SANTOS, 2007, p.65).

Foi, também, por meio da industria cultural que se inicia o Hip Hop no Brasil, e
em Sao Luis ndo foi diferente, como também ndo foi diferente em Sao Luis o fato do
Hip Hop ter comecado suas atividades por meio da danga, em todas as partes onde se
tém as primeiras atividades de Hip Hop nos anos 70 e 80, os registros sempre apontam
para a danca do Hip Hop, ou seja, o Breakdance, como o momento onde se solidifica
algo que possa ser chamado Hip Hop ou que viria a ser Hip Hop logo em breve.

O Hip Hop € mundialmente conhecido como uma mistura de diversas culturas,
especialmente a partir de seus aspectos musicais. Nos EUA, é clara a influéncias da
musica negra na formac¢ao do Hip Hop, desde o jazz até o moderno funky, representado
especialmente na figura de James Brown. No Brasil, estudos paulistas apontam que os
primeiros dangarinos de Break eram frequentadores das chamadas festas blacks, no auge
do black power. Como estes frequentadores, das ja tradicionais festas blacks,
comecgaram a dangar o Breakdance em meio aos saldes destas festas e com o passar do
tempo passaram a ndo ser mais tdo bem vistos pelos mais tradicionais, os breakeres
migraram dessas casas para as ruas e definitivamente se consolidaram enquanto

breakers do Hip Hop.
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No Maranhdo, essa histéria também possui algum nivel de similaridade, pois os
primeiros grupos®* que se auto-definiam como grupos de Breakdance, também
frequentavam festas que aconteciam ao redor da cidade, especialmente nas periferias, ao
som de Miami Beat e Funk. Com relacdo aos espacos nos anos 80, SANTOS nos diz

que,

Os primeiros locais de encontro dos breaker’s eram as casas de
discotecas espalhadas pela cidade, tais quais a Raio Laser (Casino
Maranhense), Safari (Jodo Paulo), Rolly Day (Cohab), Club da Cohab,
Cash Box (Centro), Foot Loose (Avenida Kenedy), Mustage Som
(Cidade Operaria), Terraco (Maiobdo), Associacdo dos Moradores do
Cohatrac, Clube do bento (Sao Francisco), Danceteria Tropical (jodo
de Deus) e Clube do Bial (Sao Cristévao) (SANTOS, 2007, p.66).

Nesse nivel de participacdo dos anos 80 ainda nao havia o Hip Hop em si, este
periodo ¢ chamado de “febre do Break”, e ocorria por boa parte do pais. Essa chamada
febre do Break teria outro ingrediente que esteve muito presente nesses espacos € nesse
periodo, que foram as gangues. Os Breaker’s direta ou indiretamente tiveram que se
relacionar com as atividades dos individuos das gangues atuantes na capital, como nao
havia um movimento relativamente organizado de breaker’s e sendo que estes
ocupavam as vezes os mesmo espagos das gangues, havia na época muita associagdao
entre gangues € Break. Em uma matéria, citada por Rosenverk Santos, de 04 de
dezembro de 1986, o jornal Imparcial destaca bem essas associagdes através do titulo da
reportagem, “Na danca do break tem assalto, curra e drogas”.

E possivel que existissem violéncia e criminalidade no meio que o Break era
praticado, na verdade é até provavel, afinal os sujeitos que ali realiza¢do essa danca, ndo
tinham sua conduta regrada por cddigos morais e legais que eles talvez nem
conhecessem ou ndo lhes interessava. O que é importante notar € que em meio ao caos
urbanos, a pobreza, a miséria das periferias e em especial, da juventude pobre, eles
ainda conseguiam achar no meio de tudo isso, espago, tempo e criatividade para um
lazer que ndao encontravam em nenhum outro espaco da cidade. O Hip Hop nasce dessas
contradicdes e se nutri disso tudo, nunca foi um movimento politicamente correto, nao
existia nem nos seus primeiros tempos, necessidades de maquiar suas préticas para ser

aceito ou bem visto pelo restante da sociedade, em sua maioria, conservadora.

# “Spectro Break (Liberdade), Electro Dance (Monte Castelo), Dente de Sabre (Cohab), Break Funk
Street (Maiobao)” (SANTOS, 2007, p.65)
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Serdo estes grupos ou sujeitos que participavam destes encontros nestes espagos
que viriam a formar o Hip Hop enquanto tal na S3o Luis dos anos 90, representado
organizacionalmente pela figura do Movimento Hip Hop Organizado do Maranhdo
“Quilombo Urbano”, fundado no ano de 1992. Nesse momento o Hip Hop se organiza,
se articula e se compromete com os enfrentamentos dos problemas das periferias da
capital a partir da realizacdo de seus elementos e sua posterior defini¢io de atuagdo
politica.

Durante toda a década de 90, o Hip Hop no Maranhdo ficou hegemonicamente
associado a figura do “Quilombo Urbano”, este movimento organizado de Hip Hop
tentou estabelecer bases politicas e ideoldgicas para o Hip Hop maranhense a partir de
uma relativa rigidez na forma e no contetido de atuagdo e organizagdo. E possivel
definir o “Quilombo Urbano” como um movimento que aprofundou durante a década de
90 seu cardter de classe associado ao de raca, portanto eles se definem basicamente
como uma organizagdo de “pretos e pobres” que servem aos interesses dos pretos e
pobres através das préticas do Hip Hop.

Ao contrdrio de outras organizacOes ligadas ao Hip Hop pelo Brasil, o
“Quilombo Urbano” sempre deu grande importancia a organizacio e ao estabelecimento
de uma linha politica bem clara, em seu estatuto isso fica evidente, quanto as suas

opgoes e posicoes politicas:

O movimento Hip Hop organizado do Maranhdo é uma organizagdo
suprapartiddria,  plurirreligiosa,  afro-brasileira,  socialista e
revoluciondria que utiliza o Hip Hop através de seus elementos (RAP,
Break, Graffiti, Smurf Dance, etc.), como instrumentos de
mobilizagdio do povo preto e pobre e propagacdo de seus ideais
revoluciondrios. (...). Enquanto horizonte ideolégico, o “Quilombo
Urbano” apropria-se do postulado pelo marxismo-leninismo.
(SANTOS, 2007, p.81-82).

Outra caracteristica da historia do “Quilombo Urbano”, na década de 90, que
tem maior interesse para este trabalho € o fato desse movimento ter desenvolvido uma
rica experiéncia na cidade a partir da Praca Deodoro, esse foi, literalmente, o espaco
central apropriado as atividades desenvolvidas pelo Hip Hop maranhense na década de
90 tendo no “Quilombo Urbano” seu grande representante. Nesse espaco, além das

atividades propriamente artisticas de Hip Hop, o Quilombo Urbano, intensificou e criou
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relagcdes com outros movimentos sociais, sindicatos, partidos, etc., que naqueles
momentos tiveram ecos nas lutas sociais.

Durante o periodo até aqui citado notamos que o “Quilombo Urbano”
desenvolveu uma série de atividades de Hip Hop, tais como projetos que visavam
enfrentar problemas da violéncia urbana, Festivais de Hip Hop que contaram com a
participacdo de inimeros representantes dos mais variados Estado brasileiros, bailes de
RAP, etc. Mas, as atividades propriamente de Hip Hop estavam sempre que possivel
subordinadas, a algum tipo de agdo politica, talvez tenha faltado um pouco para o
“Quilombo Urbano” saber dosar melhor essa relagdo arte e politica, para que nado
houvesse uma submissdo de um ao outro e sim, uma rica relacao dialética.

O Quilombo Urbano tem uma estratégia politica bem clara e definida, e € bom
destacar que se trata de uma estratégia e ndo de uma tatica, ou seja, essa caracteristica €
uma espécie base politico-filos6fica do movimento, que segundo seus dirigentes é
“utilizar o Hip Hop como tatica fundamental na organizac¢ao e mobiliza¢do da juventude
negra das periferias de Sao Luis” (SANTOS, 2007, p.68).

Essa questdo possui importincia e € bem interessante pelo seguinte. Walter
Benjamin talvez tenha sido o primeiro autor marxista a esbocar com bastante €nfase
uma preocupacdo com as utilizacdes que as artes podem ter nas lutas politicas. L4 em
seu texto “A obra de arte na época de sua reprodugdo técnica”, Benjamin ja entende
que a técnica chegou para ficar e os artistas revoluciondrios deveriam ndo sO se
acostumar com a ideia mas também, utilizar-se dessas novas técnicas em proveito da
revolucdo, da luta do proletariado pelo socialismo, resumido uma arte revoluciondria
que tivesse por principio sua politizagao.

Ao mesmo tempo e por outro lado, Benjamin também se mostrou bastante
preocupado com a utilizacdo da arte, nesse novo momento de massificacdo que dava
inicio a industria cultural, por for¢as mais reaciondrias e conservadoras, pela burguesia,
o que ele definiu como sendo uma “estetizagdo politica”, e o exemplo dessa utilizagao
estava sendo feita pelo nazi-fascismo Europeu.

Dito isso, voltemos a relacdo Quilombo Urbano, Politica, Hip Hop e Arte.
Sabemos que o Hip Hop é também uma manifestacdo artistica que ao longo de sua
histéria também se politizou, e quando se coloca a questdo de se estabelecer uma
estratégia politica que tem por base utilizar as artes do Hip Hop (RAP, Break e Graffiti)
como tatica fundamental de mobilizacdo da juventude negra das periferias de Sao Luis,

corre-se o perigo de esquecer a relagdo dialética que deveria existir entre arte e politica
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em proveito de uma determinagao da ultima. No extremo da minha concepcao dialética,
eu entendo que a arte deve ser politica na mesma medida que a politica deve ser
artistica.

O Hip Hop nao ¢ um movimento politico que se utiliza da arte como
metodologia de atuacdo nas periferias, nem tampouco ¢ um movimento artistico (ou
cultural) que se utiliza da politica como forma de criacdo artistica. O Hip Hop é um
fendmeno artistico e politico, uma cultura politica e uma politica da cultura. Desde seu
surgimento nos bairros do Bronx ou na Sdo Bento, aqueles jovens estavam fazendo
critica da vida cotidiana, estavam fazendo politica das ruas, digo isso, pois, tem-se
destacado que o Hip Hop no principio era uma mera manifestacdo artistica e s inventou
contornos politicos na segunda metade da década de 1980 com a influéncia de Malcolm
X e o grupo de RAP americano, Public Enemy, e na década de 1990 no Brasil.

O Hip Hop no Brasil aprofundou seu lado politico através de sua organizacao
enquanto movimento, sendo esse processo em Sdo Luis, radicalizado. A experiéncia do
Hip Hop com as lutas sociais concentradas na Praca Deodoro, especialmente o
estabelecimento deste com alguns partidos politicos, primeiramente o PT e em seguida
o PSTU, levaram também o Quilombo Urbano a definir suas estratégias e tdticas
politicas, suas aliancas e rupturas dentro e fora do Hip Hop. Um processo muito
importante mas que deixou uma lacuna significativa, que foi relegar a producdo e o
desenvolvimento do Hip Hop em si.

Muitos dancarinos de Break e Grafiteiros simplesmente abandonaram o
Quilombo Urbano por ndo verem mais sentido nos seus fazeres. Antes de dancar ou
grafitar deve-se aprender o que é centralismo democrético, o que foi a revolugdo russa,
quem sdo Lenin e Trotsky, ou seja, a op¢do politica foi levada a ferro e fogo no
Quilombo Urbano, a ponto de até 2002 ndo haver um disco se quer de RAP gravado no
conhecido e respeitado Hip Hop maranhense.

E essa op¢do ainda tem seus efeitos hoje. Grande parte das pessoas que gostam
de RAP na cidade se quer conhecem ou mesmo gostam da musicalidade dos grupos de
RAP do Quilombo Urbano, que tem um grande publico nas universidades mas um
reduzido nimero nas periferias. Isso é devido a vdérios fatores, como questdes
mercadolégicas e mididticas, mas também € resultado dessa linha ou estratégia politica
adotada e levada a ferro e fogo pelo Quilombo Urbano.

Acredito que se a musica € revoluciondria e politica, ela deve tentar ser a

melhor, deve tentar ser uma musica de qualidade, que busque as técnicas e que haja
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esforco na melodia, que seja uma letra gostosa e agraddvel, que tenha a preocupacio
estética, se arte pela arte nunca serviu de parametro para o Hip Hop, a politica pela
politica também deveria ser repensada. Hoje em dia nem temos mais as desculpas da
década de 1990, de que fazer misica era dificil porque ndo se tinha nem a base na qual
o MC deveria se expressar; hoje com internet e comunicacdes diversas qualquer um
grava um RAP, uma das musicas mais simples de se fazer.

Parte dos conflitos e separacdes no Hip Hop da cidade devem-se a essa relagdo
mal resolvida dentro do “Quilombo Urbano” entre fazer arte e fazer politica, da mesma
forma, pode-se afirmar que a grande unidade firmada durante toda a década de 90 do
“Quilombo Urbano” enquanto movimento organizado se deu por ter tratado melhor essa
relacdo, a partir do momento que o movimento comeca a enfatizar e priorizar a politica
na mesma propor¢ao que subordinava os elementos estéticos do Hip Hop a esta politica,
as separagdes comecaram a ndo mais pararam.

Desse conflito, surge outro movimento de Hip Hop organizado, no inicio deste
século, que logo também nao vinga, talvez por inverter a ldgica do “Quilombo Urbano”
e dando maior €nfase as questOes artisticas. Mas essa j4 € uma suposi¢do mais rasteira,
pois ainda nao houve tempo ou elementos materiais suficientes para se chegar a esse

tipo de conclusdo.

3 “EU SOU MAIS EU, SISTEMA ! A construcao da identidade dos sujeitos do
Hip Hop

Dos pretos, pelos pretos, para os pretos, com 0S
pretos. Dos pobres, pelos pobres, para os pobres,
com 0s pobres%.

A construcdo da identidade do Hip Hop foi se tornando cada vez mais complexa
na propor¢do em que os vdrios sujeitos envolvidos, direta e indiretamente, ou seja, 0s
que realizavam o Hip Hop e os que produzem estudos académicos, respectivamente,
tentavam estabelecer tal identidade. As associagdes antes tdo caracteristicas do fazer-se

Hip Hop, como entre a periferia, cultura de rua, negritude, rebeldia e ativismo politico,

* Frase da nona faixa do primeiro disco de RAP gravado no Maranhio, Cli Nordestino.
% Frase retirado da faixa Todo ddio a burguesia (Cla Nordestino)
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hoje sdo muito questionadas pelos espectadores em geral do Hip Hop e mesmo pelos
proprios protagonistas e realizadores desta cultura.

E clara a perda de referencial ou sentido definido no caminho do Hip Hop como
um todo. Os chamados “Movimento Hip Hop Organizado” inventados no Brasil no
inicio da década de 199027, estdo virando material ou documentos histéricos produzidos
e reproduzidos por trabalhos académicos e livros que discutem o Hip Hop. Na prética o
que podemos perceber € uma progressiva e acelerada marcha rumo a uma atomizacao e
fragmentacdo da produgdo e vivéncia do Hip Hop na virada do século.

28
Mesmo as “Posses”

que se notabilizaram nos anos 1990 por desenvolver um
trabalho voltado para os espagos mais localizados dos bairros das cidades e circunscritas
as determinadas realidades destes locais, ja ndo dao contam ou conseguem mobilizar
com a mesma forca de antes as comunidades para as discussOes acerca de seus
problemas politicos, sociais e culturais.

Isso pode ser considerado um forte indicio de que o Hip Hop a pelo menos uma
década e meia vem se deparando com um problema histérico que atinge boa parte dos
movimentos e criacOes culturais de contestacdo e rebeldia, o problema da eficiéncia
perene e criativa de se manter rico e expansivo dentro de uma perspectiva critica e
subversiva. Essa € uma situacdo dada, apesar de toda divergéncia quanto ao grau ou
nivel em que tal crise de identidade se encontra.

As fortes caracteristicas culturais que foram formando as identidades do Hip
Hop durante suas primeiras manifestacoes sdo devedoras da condi¢do de marginalizacao
nos guetos que o Hip Hop teve de lidar. Essas condi¢des mudaram rdpida e
drasticamente com a inser¢ao do Hip Hop além dos espacos locais, das Ruas e bairros
onde a cultura se desenvolveu. O que acabou acelerando processos de constru¢do
identitarias que de alguma forma representassem a cultura Hip Hop, esses novos
cendrios aonde as identidades iam emergindo e se solidificando sdo produtos também

dos processos de globalizacgao.

*7 «Q MH20-SP foi criado por iniciativa do produtor musical Milton Sales com o objetivo de organizar os
grupos de RAP nascidos das equipes de break. ‘O que me motivou a criar o MH2O foi a possibilidade de
fazer uma revolucdo cultural no pais. A ideia principal foi fazer do MH20 um movimento politico através
da musica.” ROCHA, Janaina et al. Hip-Hop: a periferia grita. Sdo Paulo: Fundacdo Perseu Abramo,
2001.

¥ «As ‘posses’ sdo associagdes locais que retinem os trés elementos do hip hop — break, RAP e grafite —e
tem como objetivo, grosso modo, promover a divulgacdo dos mesmos, bem como desenvolver trabalhos
sociais e politicos junto as comunidades onde estdo inseridas. Nesse sentido, ‘as posses’ realizam
atividades educativas, politico-sociais e organizativas em varios bairros pobres do Brasil”. SANTOS,
Rosenverck Estrela. Hip Hop e educacdo popular em Sao Luis do Maranh@o: uma andlise da organizacao
“Quilombo Urbano”. Dissertagdo (Mestrado em educagdo). Sdo Luis: UFMA, 2007.
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3.1 Hip Hop, identidade e globalizacao

A questdo das identidades teve a partir da década de 1960 mudancgas
significativas nas maneiras de se aborda-la. Muitos autores indicam que estariamos
vivendo crises de identidades, antes pautadas em certas categorias com tendéncias para
a homogeneidade e hoje, ou seja, a partir dos anos 1960, as identidades estariam se
fragmentando. O fato é que os quadros que referenciavam até entdo as estruturas e
discursos sobre as identidades estavam sendo abalados.

Segundo Stuart Hall, “as identidades modernas estdo sendo ‘descentradas’, isto
¢, deslocadas ou fragmentadas™ (2006, p.08), o que isso parece evidenciar ndo € alguma
outra coisa nova, algo que poderia ser caracterizado como uma ruptura que estivesse
levando as identidades para outro patamar, completamente oposto as concepc¢oes
modernas. Os processos identitarios, a0 meu ve, estariam fazendo seus ajustes historicos
necessdrios ds novas configuragdes socioecondmicas.

As identidades de género ou étnica, por exemplo, ndo necessariamente estariam
em contradi¢cdo com a identidade de classe. A classe nunca foi um conceito fechado e
acabado de uma vez por todas, ela € uma categoria histérica e dialética, sintese de
multiplas determinacdes e particularidades. As particularidades (raciais, de gé€nero, etc)
ao invés de anular a generalidade da classe, estariam ao contrario, enriquecendo as lutas
sociais. Ser uma mulher trabalhadora, negra, pobre e do Hip Hop nao diminui em nada a
importancia da luta de classes. E obvio que as identidade dos anos 1960 nio sdo as
mesmas, nem apoiam-se nos mesmos referenciais, digamos, do século XVIII, qualquer
concepgao histdrica diria isso.

As identidades ndo sdo categorias a-histéricas, sdo passageiras, podem ser
superadas, desde que o que as sustentam desapareca também. Nao haverd identidade de
classe quando nao mais existirem classes, ou seja, com o comunismo; ndo haverd mais a
necessidade de identidades nacionais quando as fronteiras forem abolidas. As pessoas
nio necessariamente escolhem suas identidades, elas podem encontrar em seus
ambientes tais identidades, que muitas vezes dao sentido as suas vidas, fazem parte de
suas comunicacoes, estruturam seus discursos e praticas.

A identidade ndo precisa ser fixa ou essencialista como talvez tenha sido a do

homem iluminista, porém, discordo da concepcdo pds-moderna de que as identidades
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sao moveis no sentido ilimitado do termo, acredito que elas sdo modveis sim, porém,
possuem limites, ndo se flexionam para todo e qualquer lugar ou perspectiva, existe uma
mobilidade das identidades, mas de um modo geral, essa mobilidade tende a ficar
circunscrita a determinados campos que preservam suas peculiaridades, uma pessoa que
tenha posicdes esquerdistas tende a mover suas identidades dentro de uma légica que
ela entenda como politicamente correta para sua posicao de esquerda.

A globalizagdo, segundo Stuart Hall, “seria o poder que estaria deslocando as
identidades culturais nacionais no fim do século XX (2006, p.67), e por outro lado,
estaria criando o sujeito descentrado da pés-modernidade, o sujeito do Hip Hop aparece
nesse contexto, porém a mobilidade do sujeito do Hip Hop nio teria toda flexibilidade e
mobilidade do sujeito pds-moderno, apesar de inegavelmente estar inserido na légica da
globalizacdo, especialmente na sua disseminacdo em termos globais. O Hip Hop no
Brasil pareceu ver mais os aspectos negativos da globalizacao.

Talvez as colocagdes de David Harvey (2004) estejam mais proximas da
historicidade do Hip Hop. Para Harvey, a globalizacdo seria também um projeto
ideoldgico das forcas sociais dominantes que estariam mascarando antigos termos como
imperialismo e neocolonialismo por essa nova roupagem mais amena, menos tensa,
menos conflituosa. A globalizacdo seria muito mais a continuacdo desses antigos
projetos de sujeicdo socioespacial patrocinada por paises ricos e poderosos. E curioso
que as descricoes de Harvey, sobre a proeminéncia do termo globalizacdo coincida
justamente com o periodo onde o Hip Hop comeca a se mostrar a partir de seu espaco

local,

“Globalizagdo” parece ter adquirido proeminéncia pela primeira vez
quando a American Express fez propaganda do alcance global de seu
cartdo na metade dos anos de 1970. O termo difundiu-se a partir disso
como fogo em capim seco na imprensa financeira e de negdcios,
principalmente como legitima¢do para a desregulamentacdo dos
mercados financeiros. Ajudou entdo a fazer parecer inevitidvel a
reducdo dos poderes estatais em termos de regulamentacdo dos fluxos
de capital e se tornou um instrumento politico extremamente potente
de privagdo do poder dos movimentos operdrios e sindicais nacionais
e internacionais (a disciplina do trabalho e a austeridade fiscal — com
frequéncia imposta pelo FMI e pelo Banco Mundial - tornaram-se
essenciais para alcancar a estabilidade interna e a competitividade
internacional).

Os espacgos onde o Hip Hop comeca suas manifestacdes eram bairros devastados

pelas novas condicdes e conjunturas do capitalismo, pela total auséncia de politicas
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publicas para melhorar a vida das camadas pobres residentes ali. A professora norte-
americana, Tricia Rose, exemplifica o cendrio das transformagdes que cidades como
Nova York vinha enfrentando nos anos 70 e seus reflexos nas vidas das pessoas menos

favorecidas

Nos anos 70, por todo o pais, as cidades foram perdendo
paulatinamente as verbas federais para servigos sociais, ao passo que
as corporacdes substituiam as fabricas. As imobilidrias comecavam a
adquirir, em massa, velhos imdveis para transforma-los em
condominios luxuosos, deixando aos moradores da classe operdria
uma pequena drea residencial, um mercado de trabalho reduzido e
servicos sociais igualmente limitados. Os bairros mais pobres e os
grupos menos favorecidos foram os menos protegidos e os que
tiveram ao seu dispor as menores redes de seguranga (ROSE, 1997, p.
196).

Os poderes econdmicos liberados de quaisquer entraves estatais ndo mediram
esforcos para destruir ruas e bairros para serem cortados por grandes avenidas, jogando
em guetos depredados, populacdes inteiras de negros e imigrantes pobres. Ainda

segundo Harvey, o conceito de globalizacao,

Na metade dos anos 1980, ajudou a criar uma pesada atmosfera de
otimismo empresarial em torno do tema de libertagdo dos mercados da
tutela estatal. Veio a ser, em resumo, um conceito central associado ao
admiravel mundo novo do neoliberalismo globalizante. Auxiliou a dar
a impressao de que estdvamos entrando numa nova era (com um toque
de inevitabilidade teleoldgica) e tornou-se portanto parte do pacote de
conceitos que distinguiu o entdo e o agora em termos de
possibilidades politicas.

O que essa nova era definida por globalizacdo também conseguiu exacerbar
foram as alternativas de atuagdo politica descentralizadas e indisciplinada por parte de
movimentos culturais como o Hip Hop, a liberacdo dos mercados e as demais
flexibilizacdes em favor do capital deixou a esquerda organizada, enfraquecida, mas
difundiu por onde esse fendmeno passou, a cultura de Rua em que o cotidiano tinha
suas imediaticidades a partir de problemas locais que acabaram por alimentar essas
praticas até formar este movimento e seus contornos que sO viriam a ficar mais
definidos na década de 1990. Finalizando seu raciocinio, Harvey acrescenta

criticamente que,
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O fato de tantos de nés termos incorporado o conceito de modo tdo
acritico nos anos 1980 e 1990, permitindo que ele deslocasse os
conceitos politicamente bem mais ponderdveis de imperialismo e de
neocolonialismo, deveria fazer pensar. Fez-se de nds fracos oponentes
da politica de globalizag@o, em especial a medida que o imperialismo
e o neocolonialismo iam se tornando cada vez mais centrais a tudo o
que a politica externa dos EUA tentava conseguir. A Unica politica
que restou a esquerda foi uma politica de conservagdo, e em alguns
casos de resisténcia decididamente conservadora (HARVEY, 2004,
p.27-28).

E o auge dessa letargia foi a década de 90, que no Brasil muitos chamam de “a
década perdida”, por outro lado o Hip Hop conseguiu produzir experiéncias importantes
e significativas de combate nas cidades por uma vida urbana mais humana e menos
coisificada. Eis o paradoxo disso tudo, o Hip Hop justamente na década perdida,
alcancou seu auge de radicalidade e critica social, de forma organizada ou ndo, em
relacdo as estruturas e ideologias dominantes do pais.

Dai porque penso que o Hip Hop mesmo sendo fruto das agitacdes politicas e
dos problemas econdmicos da década de 1960 e inicio de 1970, foi um movimento que
conseguiu continuar atuando com muita criatividade e riqueza na marginalidade
socioespacial para o qual foi colocado, inclusive na chamada “década perdida”.

Essa caracteristica tem algo da condicao histdrica e socioldgica do Hip Hop, que
se mostrou como uma cultura amplamente produzida e consumida pelas camadas mais
pobres. A relacdo dos sujeitos com essa cultura era muito mais voltada para a sua
propria realizagcdo a partir da participacdo dos sujeitos que tinham como uma de suas
finalidades a comunicacdo direta, caracteristicas nido tdo comuns nos produtos
massificados do comércio capitalista.

Apds a segunda guerra mundial intensificou-se as migracdes mundo afora,
diante dos graves problemas socioecondmicos dos paises da periferia do sistema levas
de pessoas deixam seus lares e vdo a busca de melhores condi¢des de vida. Essa
situacdo pode ser considerada como produto de uma reviravolta e reacdo em cadeia as
politicas 1mperialistas, especialmente dos EUA. Depois dos processos de
descoloniza¢do dos paises pobres da periferia do sistema, os paises ricos “foram
embora” deixando os locais explorados devastados para trds, contudo a reacdo se deu no
sentido de que muitas pessoas passaram a invadir o centro do capitalismo mundial
através de macicas migragoes.

As cidades da Europa ocidental e as grandes cidades norte-americanas comecam

a receber pessoas do mundo inteiro numa escala consideravel, as reunides de sujeitos e
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suas culturas do mundo todo em lugares especificos como Nova York, também foram
responsaveis pelo surgimento do Hip Hop, os africanos e latino-americanos que ali
chegavam traziam de seus paises toda uma bagagem cultural que fard parte da
constituicdo do Hip Hop. Portanto nesses locais, ndo necessariamente expressava-se as
tradi¢des dos EUA, e sim as particularidades de um mundo globalizado a partir daquele
local.

O Hip Hop conseguiu de alguma forma dar sentido as praticas culturais tao
diversas que se movimentavam tao rapidamente no espaco e no tempo nos anos 70. A
identidade do Hip Hop, assim como outras identidades que ndo sdo pautadas ou
formadas a partir de referenciais e perspectivas conservadoras e reaciondrias, esta
sujeita ¢ claro “ao plano da historia, da politica, da representacdo e da diferenca e,

assim, ¢ improvavel que elas sejam unitarias ou puras” (HALL, 2006, p.87), pode-se

dizer, que o Hip Hop faz parte do conjunto de identidades culturais que

Nao sdo fixas, mas que estdo suspensas, em transicdo, entre diferentes
posicdes; que retiram seus recursos, a0 mesmo tempo, de diferentes
tradicdes culturais; e que s@o o produto desses complicados
cruzamentos e misturas culturais que sdo cada vez mais comuns num
mundo globalizado (HALL, 2006, p.88).

A cultura global em que se transformou hoje em dia o Hip Hop, e especialmente
seu elemento musical o RAP, retira de um modo geral, da sua localidade seus elementos
estéticos e politicos para compor suas criacdes, retira de sua Rua, de seu bairro os
elementos que deseja expressar para o mundo. O que cada menino ou menina, jovem ou
adulto do Hip Hop mais quer expressar ao mundo, seja por meio da internet ou de um
disco gravado, sdo as condi¢des de seu local, da diversdo aos problemas gravissimos

enfrentados por eles.

O movimento hip hop pode ser considerado exemplo
desse processo de globaliza¢do das culturas que tem
como coroldrio a ideia de desterritorializacdo e a
reunido daquilo que estd territorialmente separado
através da comunicacio (GUIMARAES, 2007,
p.176).

A cultura no século XIX e durante boa do XX foi amplamente identificada aos

projetos e projecdes dos Estados nacionais, inclusive a cultura das lutas progressistas de
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socialistas que por diversas vezes colocaram nos sobrenomes de seus interesses e
objetivos, suas respectivas nacionalidades. Nas ultimas décadas do século XX essa
situacdo foi se alterando, pois surgiram movimentos sociais e politicos de conteddos e
titicas mais circunscritas, em que o aspecto cultural se sobrepunha a essas novas
configuracdes, destacam-se nesse novo cendrio as lutas feministas, dos negros,
homossexuais, entre outras.

A cultura de Rua do Hip Hop, elaborada pelos jovens pobres e excluidos, de
maioria negra, faz parte dessa nova configuracdo. Podemos dizer que nos Estados
nacionais existia um poder ideal compartilhado “por todos”, no Hip Hop pode-se dizer
que existe uma recusa do poder sistémico “por todos”. No Hip Hop, “outras identidades
se sobrepdem de maneira cada vez mais contundente: a negra, a jovem, a excluida, a
periférica” (GUIMARAES, 2007, p.176).

Uma diferencga significativa, resultante de uma situagdo concreta e objetiva de
pobreza € que estes sujeitos desenvolveram espontaneamente uma perspectiva de luta
mundial, pois o Hip Hop mesmo sem um padrdo de acdo estabelecido por cartilhas,
manuais ou corpos de doutrinas politicas, apresentou uma similaridade de atitudes e
engajamentos diversos, espantosa. Isso me leva a hip6tese de que as condi¢Oes materiais
que produzem um tipo de exclusdo social, ndo s6 pela riqueza e participagao politica,
mas, especialmente pela cultura socialmente aceita pelos padrdes estabelecidos, pode ter
gerado essa semelhanca nas produgdes do Hip Hop pelo mundo todo.

O mais intrigante € que o principal ingrediente dessas produgdes estd presente
em suas localidades, é da sua Rua, do seu bairro que o Rapper vai buscar inspiracao
para compor uma letra, € para seus amigos que o Break-boy primeiro vai querer agradar
e ser legitimado como um bom dangarino e representante da cultura Hip Hop, sdo nas
festas de sua cidade que o grafiteiro vai tentar se colocar como protagonista da
decoracdo dos espagos.

A ideia de que existe uma cultura global ou que pode vir a existir uma cultura
global, é mais ideoldgica que real, e se o vir-a-ser dessa possibilidade se tornar efetivo,
tal “realidade” deve ser combatida por quem tem uma perspectiva minimante
progressista, pois os exemplos histéricos de imposi¢do cultural em niveis além das
fronteiras nacionais demonstraram o qudo perigoso tal posi¢do pode significar para a
humanidade.

O Hip Hop nao € uma cultura global por si mesmo, ele se potencializa de

situagdes objetivas e concretas existentes em vdrias periferias das cidades do mundo,
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tanto dos ditos paises desenvolvidos quanto dos ditos emergentes, subdesenvolvidos, ou
seja, ele é global pelas situacdes degradantes em termos globais dos bairros pobres das
grandes e médias cidades.

O fato dessa revolta inicial, dessa politizacdo artistica vir a se transformar em
mais uma mercadoria, vir a ser recuperada pela inddstria cultural, pelas politicas dos
Estados e pelo mercado em geral apds a década de 90, ndo retira do Hip Hop sua
caracteristica critica de subversdo dos padrdes estabelecidos pela cultura dominante.

A valorizacdo da troca em detrimento do uso, feita em nome e pelo mercado,
vem acompanhando de perto todas as produgdes culturais que foram surgindo com
rétulos de subversivas. O poder da mercantilizacdo da vida e de suas expressoes gerais €
grande o suficiente para ndo ser levado em consideracdo nos processos histdricos e
politicos das atividades culturais mais contestadoras, a recuperagdo € a mais comum das
realizagdes bem sucedidas do poder do capital.

No Brasil o didlogo entre mercantilizagdo e producdo artistica nos anos 90
sempre foi muito mais conturbado que em outros paises. Durante quase toda essa
década houve certa hegemonia de um Hip Hop politizado, preocupado em radicalizar
suas criticas e atuagdes, sendo que lugares da regido norte-nordeste do pais, como € o
caso do Maranhao, conseguiram prolongar e ter mais sucesso nesse tipo de politica que
as regides mais ao o sul do pafs.

No final da década de 90 e comeco de 2000, as saidas se mostravam poucas €
giravam ao redor de uma radicalizacdo por uma completa mudanca de direcdo, no
sentido politico do movimento Hip Hop se refazer a partir de critérios organizativos que
tenham como légica uma énfase na critica contundente as estruturas dominantes,
especialmente as estruturas de pensamento; aos padroes de consumo e as logicas
reprodutivistas disseminadas pela grande midia. Ou, por outro lado, entrar de uma vez
por todas sem crises existenciais diversas no ambito do que td posto, assumindo seu
papel e sua parte que a organizacdo geral da vida espetacular lhe colocou a disposicao.
Em cima do muro, ou solucdes ecléticas talvez sejam as mais complicadas, pelo menos
se se pensar enquanto estratégias com fins a vista.

Por linhas tortas e fazendo uma releitura sem a figura do fascismo europeu do
periodo entre guerras, o Hip Hop estaria vivendo o dilema apresentado por Walter
Benjamin onde colocava a tens@o entre uma estetizacao politica ou uma politizacdo da
arte no processo de reproducdo técnica das obras de arte (BENJAMIN, 1980). Da

metade da década de 80 até principios da década de 2000 parecia que a segunda opgao,
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politizacdo da arte, era clara e 6bvia e que a primeira junta de uma espécie de “arte pela
arte”, ndo teria chance alguma no Hip Hop.

O poder material da industria cultural” junto de uma ideologia generalizada e
fortissima de consumismo desenfreado e mercantilizado, mediado também por forcas
politicas menos conservadoras que veem no Hip Hop uma forma de ganhar votos e
manter a hegemonia de seu poder30, foram doses cavalares para que o Hip Hop
abaixasse a guarda e comecasse a repensar suas atitudes e rebeldia apds a década de 90.

Quando o Hip Hop comeca a aparecer nos guetos nova-iorquinos do South
Bronx, ndo havia um projeto ou uma ontologia do que viria a ser Hip Hop, a ideia e a
pratica se pautava na simplicidade da resolu¢do de alguns problemas imediatos, como as

Cqe 1
cotidianas “tretas™

entre gangues, € muita, muita diversdo, como alternativa ao
sofrimento dos dias e noites de repressdo e esquecimento da populacdo negra e latina
residente dos bairros mais miserdveis da cidade.

Figuras negras, representativas e militantes dos direitos dos negros>>, eram
conhecidas e admiradas por essas pessoas que faziam Hip Hop, porém suas atividades
nio eram essencialmente politicas no sentido de postular um fim em si mesmo, que
seria a contestacao da ordem vigente nos EUA, essa consciéncia politica de rebeldia e
resisténcia foi sendo forjada com o tempo e pelas proprias condi¢des miserdveis da qual
estavam sujeitas aquelas pessoas, que descobriram através da sua cultura de rua um
potencial politico de a¢do e questionamento do status quo estadunidense.

Dar mesma forma no Brasil, que além das figuras e personagem que
representavam a cultura e rebeldia negra pelos EUA e o resto do mundo, também
acrescentou a produgdo nacional personagens e figuras negras mais associadas a nossa
realidade. Também € preciso destacar para o caso brasileiro, a grande aceitacdo da
teoria marxiana dentro das organizacOes de Hip Hop, onde essa corrente de pensamento
conseguiu uma significativa insercao na cultura Hip Hop. Isso tudo manteve durante um
bom tempo o Hip Hop imune a outras reagdes e acdes por parte da grande midia e do
Estado enquanto espirito absoluto que s ver a si mesmo na continuacio das relagdes de

sujeicdo dos individuos.

* Conceito baseado em Adorno em Horkheime. (ADORNO, 2002).

% Falo do governo Lula e do Partido dos Trabalhadores que sempre tiveram uma aproximacio muito
grande com o hip hop em quase todo o Brasil. Durante esse governo, que continua, houve uma inser¢ao
extremamente considerdvel do hip hop no Estado, a partir deste governo, essa situagdo gerou o maior
racha politico ja vivenciado dentro do hip hop. No Maranhdo, por exemplo, formaram duas organizag¢des
de hip hop que comegaram a se antagonizar em torno dessa situacao.

*! Brigas e confusdes diversas.

3 Malcolm X, M.L. king, Panteras Negras, Bob Marley
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Se formos dar uma rdpida olhada na formagdo e producdo dos grupos de RAP
nos anos 90 veremos que boa parte dos grupos, inclusive de enorme renome nacional,
nao hesitavam em atacar o sistema e suas relacdes de dominagdo, os nomes dos grupos e
dos 4lbuns gravados, por exemplo, sempre apontavam numa perspectiva conflitiva e de
embate a partir da valorizacdo da cultura negra e de rua”. Além é claro das proprias
letras produzidas.

A titulo de ilustracdo retirei alguns trechos de duas musicas de um conhecido

rapper piauiense radicado em Brasilia, bastante representativa do que foi dito acima:

z

Os livros raramente contam os verdadeiros fatos, a histéria é maquiada e
maldosamente triada para nos incriminar, denegrir nossa imagem. E assim
que trabalha o capitalismo selvagem. Direitos elementares, alimentares,
pasmem, na cara dura, negados. O pao de cada dia na sarjeta: uma gorjeta
dada com a pior das inten¢des. Nao para matar a fome, mas sim na dose exata
para nos manter esfomeados. Dependendo dos bardes, dos poderosos chefdes,
pelegos. Vamos devolver-lhes o presente de grego. (Assassinato sem morte-
GOG)

Nos tiraram a certeza, nos langaram contra a correnteza, instituiram padrdes
de beleza isso ndo se faz ndo, ndo vai ficar assim e se depender de mim
vamos até o fim, vamos mexer no passado mesmo que seja horrivel vamos
fazer nosso presente o melhor possivel (...) E mesmo incrivel, a maneira
como nos escravizaram, até nossa autoestima arrancaram, € muitos que
deviam ser a nés aliados sdo implacdveis adversarios, pura desinformagio,
maldi¢do! ndo! ndo! ndo olhem assim pra mim, ndo sou diferente e te encaro
de frente, sou um cidaddo preto exigindo o direito de ser considerado gente e
0 argumento que sustento pra manter a fé € partir com todo gés pra cima, vou
te dizer qual é: somos a maioria da populacdo ativa, sem nds essa terra nao
teria vida e ndo hd preco para essa sua divida. Estamos a anos entrincheirados
nos morros, nas cidades do entorno sdo inimeros nossos gritos de socorro
diante da incerteza. Somos habitantes dos bolsdes de pobreza onde quando
cai a chuva, a catdstrofe também cai como uma luva, sobreviver pra ver a
situagdo se inverter, a gente a mais de 400 anos tenta a conhecida e sofrida
morte lenta... (E mesmo incrivel-GOG)

* ATHALYBA E A FIRMA. De politica em politica. Sdo Paulo: BMG, 1992. COMANDO DMC. Séo
Paulo estd se armando. Sao Paulo: TNT Records, 1994. CONSCIENCIA X ATUAL. Trifico de ideias.
Sdo Paulo: Discovery, 1996. D.M.N. Cada vez mais preto. Sdo Paulo: Zimbabwe Records, 1993. DUCK
JAM E A NACAO HIP HOP. A nac¢do quer saber a verdade. Sio Paulo: TNT Records, 1992.
FACCAO CENTRAL. Juventude de atitude. Sio Paulo: Rhythm and Blues, 1995. FACE DA MORTE.
O crime do raciocinio. Sao Paulo: Face da Morte Produgdes, 1999. FILOSOFIA DE RUA. Valeu a
experiéncia. Sao Paulo: Rhythm and Blues, 1994. GOG. Vamos apaga-los com nosso raciocinio.
Distrito Federal: Discovery, 1993. GOG. Dia-a-dia da periferia. Distrito Federal: S6 Balanco, 1994.
PMC E POETAS DE RUA. Revoluciao de novos ideais. Minas Gerais: TNT Records, 1994. PMC E DJ
DECO. Identidade. Minas Gerais: Virgin/EMI, 1998. RACIONAIS MC’S. Holocausto urbano. Sado
Paulo: Zimbabwe Records,1990. RACIONAIS MC’S. Escolha o Seu Caminho. Sao Paulo: Zimbabwe
Records,1992. RACIONAIS MC’S. Raio X do Brasil. Sio Paulo: Zimbabwe Records,1993.
RACIONAIS MC’S. Sobrevivendo no inferno. Sio Paulo: Cosa Nostra, 1997. SISTEMA NEGRO.
Ponto de vista. Sdo Paulo: MA Records, 1993. THAIDE E DJ HUM. Humildade e Coragem Sio
Nossas Armas Para Lutar. Sio Paulo: TNT Records, 1992. THAIDE E DJ HUM. Brava gente. Sio
Paulo: Hip Hop Brasil, 1994. THAIDE E DJ HUM. Preste atencdio. Sio Paulo: Brava Gente/Eldorado,
1996.
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3.2 Raca, classe e género no Hip Hop

Nos anos 90 o Hip Hop brasileiro pode ser estudado a partir da andlise e dos
desdobramentos que tiveram trés categorias para a formacdo dos discursos dos sujeitos
do Hip Hop na construgdo de suas identidades. Nao farei uma anélise dessas categorias
em si, discutindo abordagens tedricas oferecidas pelos diversos autores que tratam
delas, apenas esbocarei alguns apontamentos elementares que estruturaram os discursos
do Hip Hop sobre raca, classe e género, ou seja, me proponho aqui a falar desses
elementos somente enquanto relacionado com a prética e os discursos do Hip Hop e ndo
de forma isolada.

Na passagem da década de 80 para a década de 90 houve uma enorme
reviravolta nos discursos elaborados pelos hiphoppers, que antes ndo se pautavam
necessariamente em preocupacdes que tivessem o protesto como metodologia de
exposicao discursiva. O Hip Hop na virada da década de 80 para 90 introduziu
definitivamente e de forma hegemonica o elemento racial em seus discursos e praticas.

Isso devido a vérios fatores, mas destes os que s@o sempre muito destacados na
literatura sobre Hip Hop, sdo, em primeiro lugar a prépria condi¢do marginal do negro
nas periferias brasileiras e em segundo, o grande impacto provocado pela divulgacao
das lutas dos negros dos EUA representados no Brasil, especialmente pela insercao na
cultura Hip Hop da Autobiografia de Malcolm X, do filme Black Panthers e das musicas
do grupo de RAP Public Enemy, ou seja, a partir de influéncias da literatura, do cinema
e da musica produzida nos EUA que tinham em comum a denuncia do racismo e a
conclamacgdo dos negros a luta por uma sociedade mais justa.

O Hip Hop é inegavelmente um movimento e uma cultura de RUA que tem
como base étnico-racial os negros, ou no vocabuldrio mais aceito no meio politizado do
Hip Hop, os pretos34. Muitas questdes foram surgindo ao longo do arduo trabalho, em
todas as frentes da sociedade, realizado por grupos progressistas que carregam consigo
um discurso de ruptura com os preconceitos e desigualdades estabelecidos durantes os
anos.

Mas essa historia possui suas singularidades e ndo deve ser naturalizada nos

estudos e pesquisas sobre Hip Hop. Foi durante os anos 90 que ocorreu no meio do

34 . . .. . . .

O termo negro foi muito criticado por Malcolm X pois representava aquilo que o branco estabelecia
para o negro, segundo Malcolm, foi expressdao cunhada pelos senhores brancos. Portanto, preto seria um
nome mais apropriado e representativo.
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movimento a maior associagdo pratica e tedrica da cultura Hip Hop com “‘ser preto”,

especificamente no Brasil®’

. Assim sendo, diversos realizadores de Hip Hop, em
especial os ligados aos RAP, generalizaram o “ser preto” como uma condi¢do de
legitimidade politica e cultural para se falar em nome do Hip Hop, para se falar em
nome do Hip Hop para a periferia e seus moradores.

Nesse sentindo, uma caracteristica muito interessante aparece no meio desses
sujeitos. Mesmo aqueles individuos que ndo tinham o fendtipo, a cor da pele preta, se
assumiam como pretos, um filho de pai italiano como Mano Brown dos Racionais
MC’s, por exemplo, nunca colocou em davida, durante os anos 90, sua condi¢cdo de
preto ou negro.

Isso mostra um grande progresso desses sujeitos que ndo viam na cor da pele, o
principal referencial de sua condi¢do €tnico-racial, e sim na cultura Hip Hop. A 16gica
se constituia mais ou menos assim: “o Hip Hop € uma cultura dos pretos”, “eu sou do
Hip Hop”, logo “sou preto”. Essa regra tinha 14 sua excecdo, o ndo preto vindo das
classes mais abastardas que ingressasse ou comegasse a fazer parte do Hip Hop, ndo era
considerado um preto, era na maioria das vezes, olhado com respeito, porém sem
legitimidade para representar o Hip Hop. Logo, ser preto no Hip Hop envolvia uma
questao de classe.

Os nomes escolhidos pelos grupos de RAP, os dlbuns gravados e as letras destes
RAP’S, até meado dos anos 90 tinham uma forte predominancia da questao racial dentro
dos conteudos e das formas elaboradas por estes grupos. Vejamos alguns exemplos
desse periodo.

Os Racionais MC’s gravaram em 1989 Racistas Otdrios, musica que participou
do primeiro disco do grupo no ano seguinte. Em 1992, o grupo langou um single com
duas faixas que exaltam os valores negros e exigiam por parte destes, autoestima acima
de tudo, na luta contra o opressor, nas faixas “negro limitado” e “Voz Ativa”. No ano
seguinte, em seu terceiro trabalho, o0 mesmo grupo, faz o seu “Raio X do Brasil” dando
énfase e muito destaque para os problemas enfrentados pelos pretos nas periferias
brasileiras, especialmente em suas duas ultimas faixas, “juri racional” e “fio da
navalha”, esta Ultima valorizando a riqueza material e espiritual da cultura negra,

especialmente na producdo musical. Isso para nao falar de outras faixas onde o

35 nix . ~ . .

Nio tenho como fazer essa afirmagdo para outros locais, nem mesmo para os EUA, apesar de que hd
indicios de que talvez isso tem ocorrido por 14 também, vide a grande desconfianca no putblico do RAP
americano pela figura do talentoso e branco Eminem.
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cotidiano violento da periferia acabava sempre destruindo a vida de personagens,
moradores de periferias, quase todos negros.

Thaide e DJ Hum nas faixas Luz Negra (1990) e Historia do Brasil (1994)
também abordam a questdo racial. Sistema Negro (Ponto de Vista), Cambio Negro
(Sub-Raga), Comando DMC (SP estd se armando), DMN?® (Cada Vez Mais Preto),
Consciéncia Humana (1995) com os cldssicos, Mde Africa e Navio Negreiro, todos da
primeira metade da década de 90 que viam na condi¢do racial e marginal dos moradores
de periferia os principais referenciais para a elaboracao de seus discursos criticos.

No Maranhao nao foi diferente, durante quase toda a década de 1990 o elemento
racial estruturou os discursos e praticas do Hip Hop, s6 no final da década de 1990 é
que o elemento de classe se junta em pé de igualdade ao discurso racial, para juntos
formarem a base do Hip Hop, representada pelo Quilombo Urbano, que se apoia na
relacdo entre classe e raca. O que talvez singularize o Maranhdo € que esse discurso
racial ndo perdeu for¢ca como no restante do Brasil, na verdade ele se fortaleceu com a
inser¢do da categoria classe.

A questdo racial era e é ainda tao forte no Hip Hop maranhense, que no ano de
2000, o Quilombo Urbano teve uma ruptura onde uma ala dissidente formou outro
movimento Hip Hop, sendo que no centro tedrico dessa disputa por hegemonia no
movimento estava a questdo racial, que segundo o “QU” um “ndo negro” nio poderia
vir a exercer papel de lideranga no movimento.

Esse episddio € emblematico pois ajuda a pensar um problema central. Existe
um estatuto ontolégico no Hip Hop que facga distin¢do entre grupos étnicos-raciais na
escolha e legitimidade de suas funcgdes e realizacdes? Onde e como essa ontologia
aparece? Vendo a genealogia do Hip Hop, nos seus principios, nos guetos
estadunidenses, o que se percebe é que ndo existia 1sso, pois apesar da maioria negra, os
realizadores de Hip Hop eram em boa parte, latinos, € 0 que importava ha época era
justamente o que os unia e os faziam semelhantes, a cultura Hip Hop.

O Hip Hop sempre buscou ser uma cultura de sintese e ndo de separagdo, sendo
sua grande e primeira revolucdo, unir elementos que estavam separados no mesmo
espaco ao mesmo tempo, o RAP, o Break e o Graffiti. A musica RAP € uma sintese

criada pelos poetas das ruas, do cotidiano, do seu cotidiano, com todas as suas

36 ‘ S . L .
Que na época significava Defensores do Movimento Negro, hoje ndo mais.
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contradi¢cdes. Sua técnica mais conhecida é o sample, que desvia musicas, solos, ritmos,

frases de outros estilos e géneros para formar outra comunicagao.

Com relacdo a categoria de classe, ela sempre foi mais complicada e repleta de
contradi¢cdes nos discursos e praticas do Hip Hop, como também sempre foi nos demais
movimentos sociais que se utilizam desta perspectiva para suas lutas. O Hip Hop nunca
produziu um discurso unificado sobre luta de classes nos moldes de correntes
revoluciondrias como 0 marxismo, os discursos se estruturaram a partir de suas proprias
relacdes desenvolvidas nos seus cotidianos.

A énfase nas questdes de raca foi predominante durante toda década de 90,
porém na ultima década temos acompanhado nos discursos do Hip Hop uma
progressiva insercao das questdes sociais baseadas numa perspectiva de luta de classes
mais acentuada, por mais que a nomenclatura usual ainda continue sendo muito peculiar
do Hip Hop e ndo as tradi¢des que produziram as principais referéncias tedricas a luta
de classe, por exemplo, o chamado “playboy” ainda continua sendo o antagonista social
que representaria o burgués, muito embora nos movimentos Hip Hop organizados e
também nas producgdes independentes tem ocorrido cada vez mais a utilizagdo de
nomenclaturas mais usuais, como burgués, capital, trabalho, classe, etc.

Porém, uma coisa é preciso destacar, para bem ou para mal, o Hip Hop foi
desenvolvendo através de seus RAP que t€ém a perspectiva de embate social, um
sentimento muito forte de 6dio de classe, talvez a relativa pobreza tedrica tenha
canalizado os discursos para um viés mais para a ética e a moral e ndo necessariamente
para as tradicionais problematiza¢des socioecondmicas.

O grupo Facgdo Central, talvez seja o principal representante dessa vertente, em
suas declaracdes percebe-se muito bem quio carregadas sdao os discursos de
antagonismo social. E nessa linha, os préprios sujeitos sdo raramente trabalhadores no
seu sentido formal e cldssico, existe uma espécie de polarizacao entre ricos (banqueiros,
empresdarios, grandes nomes da politica, etc) e pobres (desempregados, trabalhadores
superexplorados, pequenos traficantes, ladroes, viciados, estudantes, prostitutas, etc). A

titulo de ilustracao vejamos os seguintes versos do referido grupo:

Que ndo haja um que tenha compaixao dos seus 6rfaos,
Sofram, inimigos, o salmo & categdrico;

Sua sexta praga na tempestade de lagrima;

O dildvio € de sangue sem Noé, sem arca;
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O sonho de King ndo me tira da mandibula da besta;
Escravo e dono de fazenda ndo sentam na mesma mesa;
Vigora Apartheid, racial, social;

De um lado favela, do outro rico, Morumbi, marginal;
Na crendice popular o diabo tem chifre e calda;

Cheira enxofre, tem tridente, usa capa;

Na real anda de Bentley blindado com urénio;

Sai na lista dos miliondrios da FORBES no fim do ano;
Senta no sofd liga o home-theater da sala;

Pra vé crianga mutilada em 60 polegadas;

Nao temos conquista em tecnologia, medicina;

Mais somos o pais com mais grifes chiques da América
Latina;

Safiras, rubis, a piranha ta feliz;

O circuito fashion dos Jardins se equivale a Paris;

Pro DHPP sua morte € macro-ambiental;

Frustracdo por eu ndo ter ascensdo social;

(..)
Entendo o homem bomba de AL-QAEDA e
HEZBOLLAH;

Suas visceras no ar pela bencao de Al4;

Cheiro de carne assada tem Joelma na X5;

Migrou da Contigo pras trevas do abismo;

Agora tenta comprar Deus com um colar e um par de
brincos;

Assina o cheque com a Mont Blanc pra entrar no paraiso;
Traz o gardenal, camisa de for¢ca e 0 manicémio;

Naio sei o que é mais legitimo, injusto, hediondo;

Meu coragdo quer paz , meu cérebro gds venenoso;

Meu espirito bom hoje é Sendero Luminoso;

No maranhio esse discurso € muito mais elaborado nos termos marxistas, na
verdade o discurso pautado na categoria de classe é assumidamente marxista. Essa
conotagdo foi desenvolvida ao longo dos anos 90 onde o movimento organizado de Hip
Hop maranhense Quilombo Urbano, adotou ao longo de sua trajetéria uma grande
proximidade com outros movimentos sociais € demais lutas que ocorriam na cidade,
especialmente pelo centro da cidade, entdo, esse movimento deve muito de sua
formacdo as influencias de partidos e sindicatos de esquerda, dentre esses partidos, o PT
teve uma grande importancia inicial perdendo forca e cedendo espaco para o PSTU em
seguida. Partido esse que vem recebendo o apoio declarado do Quilombo Urbano a pelo
menos 10 anos.

Mesmo apds a ruptura ocorrida no interior do movimento, onde parte do grupo
foi expulsa por problemas politicos e comerciais, os discursos em torno das questdes
que envolvem a luta de classes a partir do referencial marxista continuou 0 mesmo nos
dois lados, quando observamos, por exemplo, as duas principais obras produzidas pelas
partes, que foram os discos A Peste Negra e A Hora do Revide, respectivamente dos

grupos ClaNordestino (FAVELAFRO) e Giria Vermelha (Quilombo Urbano), que,
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apesar do discurso mais elaborado em termos marxistas, a caracteristica antes citada, do

ddio de classe ainda prevalece como particularidade do RAP, também no Maranhdo

Fecha o condominio, esconde os filhos e parentes, guarda os carros,
esconde as joias, toca o alarme das mansdes luxuosas. Gasta a grana,
reforca a seguranca, blinda o seu carro, repudia as criancas. Esconde o
Rolex, cancela o caviar. Tem medo de morrer, parou de ostentar.
Mais-valia é a palavra magica pra uma noite trigica. E terror, terror,
na casa da madame insana, sddica. Vamos comemorar no brago, no
saque, na quadrada automadtica, na greve, no piquete, na porta de uma
fabrica. (...). Cé vai ter que engolir minha carteira de trabalho, cé& vai
lembrar de mim, da redugdo de quadros. Logo eu que ndo fazia
partido, sindicato, sempre obedeci sempre cheguei no hordrio, agora
eu sou terror de canhdo politizado. (...) Cinquenta familias dominando
o Brasil, me liga me avisa que eu troco minha rima por um fuzil. Ei,
dizem que € azul o sangue da nobreza, entdo vamos sangrd-los e
encher nossas canetas (Todo ddio a burguesia - ClaNordestino).

Se o ClaNordestino apresentou uma perspectiva de luta de classe como
caracteristica de seus discursos, o Giria Vermelha, maior representante dos discursos
politicos do Quilombo Urbano ao longo dos ultimos dez anos, radicalizou esse
horizonte, produzindo sua obra quase toda baseada na luta de classes com a
particularidade da condi¢do do negro.

Por ser aliado da esquerda institucionalizada mais radical do pais, representada
nas figuras de entidades estudantis, partidos politicos e sindicatos de trabalhadores, que
se apresentam como uma alternativa radical e revoluciondria as lutas sociais, a exemplo,
do PSTU (Partido dos Trabalhadores Unificados), CONLUTAS (Coordenagao Nacional
de Lutas) e ANEL (Assembleia Nacional dos Estudantes Livres), o Quilombo Urbano
constréi com essas outras entidades classistas uma alternativa de luta a partir dos
critérios que julgam revoluciondrios para a classe trabalhadora. Nessa perspectiva, o
discurso marxista ¢ de longe o mais elaborado possivel no trato que fazem dos seus
discursos através de suas letras de RAP, a produgdo artistica estar completamente
subordinada aos anseios de luta e revolucdo, “Muito mais do que artistica, militante é

. . . .. L, 37
que sou, muito mais do que artista, ativista é que sou™”".

Condi¢do minima, nem mais nem mesmo,
Expropriacdo da burguesia, primeiro momento,
Abra a cortina, comece logo a cena,

Revolugdo socialista ndo filme de cinema;

(..)

*7 Faixa Hip Hop Militante. Disco A Hora do Revide. Grupo Giria Vermelha
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Ja dizia o velho Marx “proletarios de todos os paises uni-vos”,
Condic¢do elementar pra implantagdo do comunismo.

(...)

A hora do revide t4 chegando, revolugdo proletdria, periferia armada!
(..r)

Pode chapar o tambor, acenda o pavio, o gueto explodiu,

Chama Lénin, Negro Cosme, chama Trotsky, Zumbi,

Chama 14 Preta Dandara.

Sou sou sou sou sou assim, consciéncia para si

(A Hora do revide-Giria Vermelha).

Talvez a posi¢do mais conservadora do Hip Hop tenha sido representada pelo
tratamento a mulher. Investigando a figura feminina no Hip Hop podemos chegar a trés
conclusdes. A primeira diz respeito a formag¢do do Hip Hop onde em todos os espacos
contou com a predominancia da figura masculina em suas realizagdes. A segunda, que
pode ser consequéncia da primeira, 0 machismo também se tornou comum nos meios do
Hip Hop e terceiro, que por outro lado, a figura da mae enquanto heroina acabou sendo
um dos grandes simbolos da produ¢do do Hip Hop.

Tém-se pouquissimas referéncias das participacdes de mulheres nas formacoes
do Hip Hop na década de 1970 nos EUA e na década de 1980 no Brasil. Se lembrarmos
que as lutas feministas estavam s6 come¢ando mundo a fora e que o ambiente hostil das
ruas cheio de muita violéncia € o espaco onde o Hip Hop foi forjado, e que por isso a
sociedade conservadora ndo admitia que este espagco fosse um local onde as mulheres
seriam bem vindas ou aceitas, € possivel entender tal contexto histdrico.

Porém, mesmo nos anos 90, no auge do Hip Hop politizado no Brasil, ainda era
bem forte a resisténcia da figura feminina nos meios nesse meio, tanto € que as poucas
participacOes eram bastante elogiadas e respeitadas, justamente pela quase auséncia
delas no meio deles. Grupos renomados, como os Racionais MC’s, reforcavam
esteredtipos que excluiam as mulheres do meio do Hip Hop, estes, durante toda a
década de 1990, expuseram discursos machistas que viam as mulheres com muita
desconfianca, chegaram a gravar duas musicas nesse sentido, que fizeram bastante
sucesso no meio do Hip Hop, expondo um machismo ndo condizente com outros

discursos mais progressistas.

Derivada de uma sociedade feminista

Que considera e dizem que somos todos machistas.
Nao quer ser considerada simbolo sexual.

Luta pra chegar ao poder, provar a sua moral
Numa rela¢io na qual

Nao admite ser subjugada, passada pra trés.
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Exige direitos iguais.......

E o outro lado da moeda, como € que €?

Pode cré!

Pra ela, dinheiro € o mais importante.

Seu jeito vulgar, suas ideias sdo repugnantes.
E uma cretina que se mostra nua como objeto,
E uma indtil que ganha dinheiro fazendo sexo.
No quarto, motel, ou tela de cinema

Ela € mais uma figura vil, obscena.

Luta por um lugar ao sol,

Fama e dinheiro com rei de futebol! (ah, ah!)
No qual quer se encostar em um magnata

Que comande seus passos de terno e gravata. (otario....)
Quer ser a pega central em qualquer local.

Se a julgue total,

Quer ser manchete de jornal.

Somos Racionais, diferentes, e ndo iguais.
Mulheres Vulgares, uma noite e nada mais!

Esta musica foi gravada no primeiro trabalho do grupo Racionais MC’s em
1990. Parece haver dois tipos de mulheres, a feminista e a prostituta, a visdo exibida
sobre ambas carrega um grande conteido de machismo. Essa pratica nacional foi
sempre muito questionada na Maranhdo pelas liderancas do Hip Hop, por mais que a
grande maioria dos sujeitos do Hip Hop continuassem a reproduzir tais discursos
machistas, pode-se dizer que dentro das organizagdes do Hip Hop maranhense houve
uma intensa mobilizacdo e sensibilizacdo das liderancas em combater tal caracteristica,
tdao comum ao Hip Hop no mundo todo.

Hoje esses discursos estdo bastante esvaziado, ndo se fala mais de forma
declaradamente machista em can¢oes de RAP como nos anos 90, e isso se deu pela lutas
dos mais progressistas militantes de Hip Hop e artistas mais criticos dessa postura
retrograda, mas também, da prépria inser¢ao das mulheres nos espacos do Hip Hop.

Recentemente, o rapper Projota gravou um disco inteiro dedicado as mulheres,
chamado Projecdo para elas, tal projeto era completamente inimagindvel nos anos 90.
Hoje é quase lugar comum gravar um disco com pelo menos uma ou duas musicas

exaltando a figura feminina,

Guardem seus aventais, talvez um dia tenha pertencido,

Mas isso ndo lhes pertence mais

Nio se submeta jamais por ninguém

Todo sol que aquece muito, faz chover muito também,

Suas algemas se quebraram, mas seus problemas nio se acabaram
S6 se camuflaram

Aqui, querem que vocé seja igual

A quem julgaram que era um modelo fundamental

Entdo vai leoa, leonina, geminiana,
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Londrina pernambucana, parisiana,mogambicana... que pena que
Nao vou ter mais de 100 anos pra poder te descobrir
Salve salve mulher atuante

Levante sua bandeira e siga avante

Antes, lhe foi negado ter direito a qualquer direito
Entdo hoje, maximo respeito!

Vai, bota seu bute ou seus scarpin

Me add no orkut que eu sou seu fa

Facga exatamente o que quiser fazer

O mundo t4 de luz acesa esperando vocé

(..)

Todas meninas e suas vidas singelas

Todas senhoras que acendem suas velas

Todas mulheres tao incriveis, tdo belas

Através dessa cancdo desejo projecdo pra elas.

3.3 Cultura e movimento na formacao artistica e politica do Hip Hop

Apesar da referéncia ao Hip Hop como um movimento que surge também das
atividades artisticas e politicas que subverteram padrdes e valores nos anos 1960, é
preciso destacar que a cultura Hip Hop, alheia as discussdes no plano da teoria estética,
sempre buscou realizar suas artes totalmente associadas aos momentos da vida de seus
praticantes, portanto a concep¢ao artistica do Hip Hop estava intrinsecamente ligada ao
conjunto da vida como um todo. A arte era realizada e ndo contemplada

Muito do que se discute sobre Hip Hop, especialmente na academia, diz respeito
a um questionamento sobre sua natureza, se 0 mesmo ¢ um movimento de cunho
contestador com um cardter eminentemente politico ou uma rica expressdo artistica
elaborada e praticada por pela juventude das cidades.

A grande maioria dos trabalhos destaca que o Hip Hop € uma mescla dessas
duas atividades, ou seja, € uma manifestacdo politico-cultural (artistica). Interessante
esse fato, ou melhor, essa constatacdo, pois ja que a resposta sempre aparece de forma
tao 6bvia, tdo destacadamente em favor de uma jungao desses dois campos de atividades
sociais, entdo me parece que a pergunta deve ser feita sobre essa pergunta. Porque ha
uma enorme insisténcia em dar um destaque tedrico a uma dualidade que quase todos
reprovam, teoricamente?

Suponho que tal questdo, colocada com tanta forca pelos pesquisadores de Hip
Hop, esta cada vez mais se tornando supérflua e desnecessdria, parece que foi se
produzindo historicamente uma necessidade académica de inserir o Hip Hop nesse
meio, de tal forma que foi preciso encaixa-lo aos debates que dominam o ambiente

académico. Nesse sentido, o objeto Hip Hop se tornou mais um meio para contemplacdo
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académica, de pretensos aprofundados debates tedricos do que um objeto que tenha
interesse por si e para si.

Essa problematica ndo deixa ser produto de uma situacio prética e concreta, em
que o interesse contemplativo e meramente descritivista da produc¢iao académica de Hip
Hop, muitas vezes até romanceadas, sem uma linha de acdo politica por essa cultura,
sem participacdo e realizacdo organica dos sujeitos que fazem e teorizam sobre o Hip
Hop, levaram a algumas questdes que hd tempos vem se repetindo e se reproduzindo
incessantemente.

Outro lugar comum nas producdes de Hip Hop é a ideia de origem do
movimento, a origem da cultura. A critica foucaltiana, j4 mencionada, a respeito da
ideia de origem € bem interessante para se compreender o que acontece com O0s
produtores académicos de Hip Hop. A historia da origem do Hip Hop no South Bronx
nova-iorquino caminha na linearidade historica a partir daquela suposta origem.

Tentar tragar “A” origem do Hip Hop é o mesmo que tentar impor a origem de
qualquer outro movimento sociocultural cheio de miultiplas determinacdes, com
diversas nuancas e possibilidades. Nao € atoa que a dificuldade logo se apresenta para
quem empreende esse tipo de andlise. Em um paragrafo, se vai dos Estados Unidos a
Jamaica, passando pela Africa e até nossa embolada nordestina entra no mundo das
origens, ou seja, tem para todos os gostos.

O apego “A” origem espago-temporal do Hip Hop secundariza os sujeitos
realizadores de tal cultura, pois se deixa de lado os problemas e a espontaneidade dessa
criacdo. Uma histéria determinada pela origem a partir de um espago € um tempo
empobrece a producdo dos sujeitos e sua historicidade, a histéria ou € totalidade
dialética produzida por contradi¢des e jogos produtores de praticas e discursos pelas
relagdes sociais ou caminha para uma perspectiva mecanicista.

O que quero chamar a atencdo com essas contestacOes € para o risco de ndo
cairmos no engodo tao disseminado nas ciéncias sociais de que as coisas caminham de
forma teleoldgica seguindo os rumos tracados pela mde natureza ou por algum ente
metafisico. E ai, novamente, o homem tem seu trabalho alienado, pois sua mais bela
criacdo € apropriada e recuperada pelos reprodutores das condi¢des de existéncia atuais,
como hd muito tempo o velho jovem Marx dos manuscritos parisienses ja destacava,
ainda 14 pela primeira metade do século XIX.

O fazer-se do Hip Hop ndo passa pela ideologia pés-moderna do fim da historia

e suas implicacdes, o Hip Hop pode ser um RAP, mas jamais serd um mero texto. Ele
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pode ser um Graffiti em um muro escondido nos guetos da cidade, mas jamais se

N

limitard a “arte pela arte” de uma imagem, pode ser um moinho de vento executado por
um eximio Break-boy, mas de forma alguma se reduzird a uma projecdo ou holograma
virtual. Se por um acaso histérico a dialética desse fazer-se do Hip Hop se inverter,
quem conheceu Hip Hop nao mais chamard essa inversao de Hip Hop, sera preciso
inventar uma nova representacao, quem sabe mudando a nomenclatura para Hop Hip.

A miséria e a pobreza ndo gera somente violéncia, trafico de drogas, prostituicao
etc, ela também cria seus proprios coveiros, ela gerou RAP, Break e Graffiti, gerou
sentimento de contestacdo social e consciéncia politica. O Hip Hop é muito mais
produto dessas contradi¢des perigosamente sociais das ruas que de reminiscéncias

africanas por exemplo. Na verdade isso enriquece aquilo, se é verdade que o Hip Hop

tem pai e mae, esses sdo as ruas e as revoltas cotidianas da juventude.

4 “BAILE DOS LOKOS E DAS ROSAS’”®: Hip Hop como sintese histérica de

miltiplas determinacoes

Venha para o baile ver o que os lokos tém

pra oferecer. Venha para o baile ver o que as
R 3

rosas tém pra oferecer™.

Este capitulo foi o mais dificil de escrever, e pode ser que seja o mais
complicado de se entender. E o momento de dar respostas, mesmo que parciais e
limitadas, as hipo6teses e problemas apresentados durante os trés capitulos anteriores. Se
em cada um dos capitulos precedentes o objetivo principal foi debater e apresentar uma
discussao da totalidade do Hip Hop a partir de um determinado aspecto, no primeiro o
espaco, no segundo o tempo (histdrico) e no terceiro o sujeito (suas identidades), neste
ultimo o objetivo € relativamente contrério, qual seja, enfatizar o Hip Hop como uma
sintese de todas essas determinacdes até aqui discutidas.

Para isso, também decidi inverter a primeira ordem dos capitulos e comegar pelo
final, ou seja, expor o Hip Hop como sintese indentitdria, depois como sintese histdrica
e por fim como sintese espacial. Talvez esse exercicio de sintese tenha algo de

inspiracao “inconsciente” sobre os rumos expositivos do velho Marx onde este inicia

¥ Nome da quinta faixa do primeiro disco do grupo de RAP Giria Vermelha (Sdo Luis), pertencente ao
Quilombo Urbano.
% Frase retirada da faixa citada acima.
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sua grande obra de maturidade pela elementar mercadoria para chegar a totalidade da

formacdo socioecondmica do capitalismo, diz o método empregado por Marx que:

O concreto € concreto porque € a sintese de muitas determinagdes, isto
¢é, unidade do diverso. Por isso o concreto aparece no pensamento
como o processo da sintese, como resultado, nio como ponto de
partida também, ainda que seja o ponto de partida efetivo e, portanto,
o ponto de partida também da intui¢do e da representacio (MARX,
1982, p.14).

Ao contrdrio da sugestdo de um dos mais refinados marxistas do século XX,
Georg Lukécs, no meu trabalho ndo tem nada de ortodoxia, nem mesmo no método, nao
porque discorde de uma postura ortodoxa quanto ao método, mas porque primeiramente
ndo tenho elementos suficientes e seguros para sustentar tal ortodoxia e segundo, que
nao tenho interesse.

Por isso mesmo, acabei de destacar que talvez tenha algo de inspiracdo neste
método, numa mistura de consciente e inconsciente. Minhas préprias escolhas podem
ter sido precipitadas ou erradas em relagdo a ortodoxia do método, talvez para este
método eu nio devesse comegar pelo espago, talvez devesse ser o ultimo, enfim, ndo
sei, por isso ndo existe a ortodoxia do método enquanto tal e sim como uma inspiragao.
O método ndo determinou a ordem de apresentacdo e exposicdo do trabalho, so, e

somente sO, inspirou.

4.1 Pluralidade identitaria e singular Hip Hop: a dialética de um movimento

O Hip Hop é um movimento em varios sentidos e ndo somente no sentido
comumente mais disseminado pelos estudos, o sentido politico do termo. O movimento
que vai sendo produzido pelo jogo de identidades formadoras e constituidoras da cultura
Hip Hop também se dar no sentido de tornar o Hip Hop uno, ver o Hip Hop em sua
identidade singular, ou seja, a0 mesmo tempo em que identidades diversas e plurais
formam o Hip Hop, o mesmo também dar sentido e forma essas identidades.

“Ser do Hip Hop” pode significar varias coisas separadamente, pode significar

29 ¢ 29 ¢ 29 ¢ 2 <6

“ser preto”, “ser pobre”, “ser de periferia”, “ser rapper”, “ser DJ”, “ser grafiteiro”, “ser
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dangarino de Breakdance”, “ser contra o sistema”, “ser de protesto”, “ser consciente”",
etc., contudo, existe também o sujeito do Hip Hop, e essa construg¢do deste “ser”, deste
sujeito, sintetiza todas as partes exprimidas separadamente pelos sujeitos do Hip Hop,
portanto “ser Hip Hop” agrega valores marginalizados pelos poderes, que por sua vez
sao reunidos na cultura Hip Hop, que por si sO, se representa abstratamente como uma
identidade, mas ndo como uma abstracdo metafisica, transcendental, e sim, como uma
abstracdo concreta, pois, € constituida de tantas outras identidades.

O Hip Hop conseguiu dar sentido e identidade para vérios sujeitos que nio se
reconheciam mais enquanto potenciais seres humanos capazes de produzir e criar obras
e arte. Estes sujeitos viram a partir de suas experiéncias que podiam ser politicos dentro
da periferia, a politica ganha, entdo, um contorno positivo no Hip Hop a partir do
descobrimento de que esta esfera ndo se reduz aos jogos de poderes estabelecidos e
institucionais, que existe politica no cotidiano, incluindo a politica enquanto critica das
l6gicas do cotidiano passivo e reprimido. E que a partir disso podiam lutar por
condi¢des mais apropriadas para os pretos, pobres, manos e minas das periferias.

Ao longo de sua experiéncia o Hip Hop nos mostra que € possivel sintetizar
identidades sociais sem precisar compactuar com as logicas da fragmentacdo e
separacdo. As identidades podem ser plurais e ter objetivos comuns, ou seja, podem ser
unificadas pluralmente, para lutas maiores, € 0 mais importante, os espacos nao sao 0s
mesmos, se abrem novos espacgos a partir dessas novas configuragdes sociais e de luta.
A “Marcha da Periferia” realizada anualmente por movimentos de Hip Hop organizados
do Maranhao, representados pelo Quilombo Urbano, podem ser vistos como essa sintese
de que o Hip Hop é capaz de demonstrar em sua prética.

Todos os anos, desde 2006, elege-se um tema para a Marcha — “O levante das
periferias contra as desigualdades socioraciais”; “Por educacdo emprego e reforma
agraria”; “Reparagoes Ja” (DIAS, 2009, p.194-204) — e estrutura-se a realizacdo das
mesmas, nessas machas diversos sujeitos das periferias de Sdo Luis seguem protestando
identificados e levados pelo Hip Hop, a Macha da periferia € uma atividade de pretos,
pobres, estudantes, trabalhadores, desempregados que sabem que ali se unificam pelo
Hip Hop para reivindicar seus espacos e meios melhores de vida, para estas partes

marginalizadas da cidade.

40 AL 214l ~ ~ . oy . . .
Essas trés dltimas expressdes sdo muito utilizadas nos vocabuldrios e discursos produzidos dentro da
cultura Hip Hop
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As préticas do Hip Hop demonstraram também as possibilidades de se realizar
arte e politica ndo como um discurso vazio, de contetidos abstratos; o fazer-se do Hip
Hop elabora-se com participagdo, realizagdo e comunicagdo dentro uma perspectiva de
fusdo desses elementos que estdo separados pelo modo de organizacdo social
dominante.

A arte do Hip Hop ¢ politica e a politica do Hip Hop se faz pela arte de seus
elementos. Essas utilizacdes dialéticas de grupos marginais das classes oprimidas s6
podem ter como fundamento objetivo, a critica das estruturas dominantes de se fazer
politica e arte separadamente como forma de submissdo e passividade dos comandados
diante dos comandantes.

O movimento incessante existente na experiéncia do Hip Hop entre o particular
e o universal tem sido um dos maiores alicerces de sua continuidade enquanto
movimento de protesto, e os ingredientes formadores da identidade do Hip Hop estao
sempre misturados nessa relacdo. Nos discursos produzidos por grupos de RAP
podemos ver os mesmos interesses em descontruir poderes que atuam nos niveis micro
e macroscopico, a solidariedade existente dentro do Hip Hop ndo se resume aos
problemas do seu bairro, mesmo esse sendo o mais miserdvel do mundo, essas
preocupacdes, interesses e solidariedades se estendem muito além.

A titulo de exemplo, pegaremos duas can¢des produzidas no inicio dos anos
2000 por um grupo de RAP da cidade, chamado Abolicionistas. Na primeira cangdo, o
discurso segue tecendo criticas a uma suposta marginalizacdo espacial da chamada zona
rural de Sao Luis e a contrapartida da autovalorizacdo desse espaco através da cultura

produzida ali;

Toda zona rural nés vamos representar. ‘Bem vindo a Sdo Luis’, da
Vila Itamar pra 14. Agora, parem pra pensar, nossa zona rural ndo
pertence a capital, td escrito bem grande 14 no tirirical. A que lugar
vocé pertence? O que serd da nossa gente? Um bando de terminal,
mas ndo tem um hospital pra atender o povo aqui da zona rural, ndao
tem estrutura para nossa area, mas ano de eleicdo chega e inflama de
canalha que vai tapar a vala, tirar o povo da fornalha e jura que se nao
cumprir ele até veste saia, mas a gente ja conhece quem € da sua laia,
canalha puxa nossa toalha depois vai comemorar tomando chope na
praia. (...). Descruza esses bracos, dé a volta por cima, quebra as
correntes solte o guriatd, valorize seu tesouro, quilombo Maracand,
maracd, matraca, pandeirdo de couro, resgatando a raiz, batalhdo de
ouro, a rima e a toada cada vez mais forte, pego o bumba-boi misturo
com Hip Hop, a cultura é de pobre mas o coracdo é nobre (Grupo:
Abolicionistas — Musica: Fortaleza).
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Esta preocupacdo com os problemas da chamada Zona Rural logo se transforma
numa preocupagdo mais universal, porém, com os mesmo propdsitos de criticar dadas
situagdes e responder com a cultura e unido politica dos oprimidos e marginalizados,
expressando assim uma consciéncia de problemas e solugdes que nao serdo resolvidos
de forma parcial e, fragmentada. Mesmo considerando todas as diferencas hd que se
notar a existéncia de poderes mundiais que representam a dindmica histérica do
capitalismo, que ora foi chamado de imperialismo, ora de neocolonialismo e que agora

atende pelo bonito nome de globalizagao;

Vamos juntar os africanos com os mulcumanos, vamos unir os
palestinos com os nordestinos, e chamar 0s nossos ancestrais para
tocar o sino, para dar inicio a revolug@o dos africanos, mulgumanos,
palestinos e latinos. (...). Nessa batalha, revoluciondria contra esses
canalhas, que botam trator pra derrubar nossos barracos de palha, pra
ganhar nossos pedacos de terra, declaramos até guerra, guerreiros da
favela (Abolicionistas - Fusao).

Ja foi dito que este trabalho se limita a fazer uma avaliacdo ou interpretagdo da
historicidade do Hip Hop, suas representacdes, enfatizando seus espagos, seus tempos e
seus sujeitos; essa discussdo tem um limite temporal que vai da década de 70 a década
de 90. Essa escolha foi feita pela maior seguranca na hora de fazer tais interpretacdes e
avaliagdes, portanto este trabalho é muito mais sobre o que foi o Hip Hop do que sobre
o que ele é ou vird a ser, apesar de alguns comentdrios pontuais indicarem e
expressarem ideias e representacdes que faco do que ele € hoje em dia.

Quando falo em maior parte do trabalho se tratar das ultimas trés décadas do
século passado, quero dizer com isso que existe a menor parte que também possui sua
importancia quando extrapola a margem de seguranca dos anos 90. Os ultimos 12 anos
de Hip Hop merecem outro trabalho, exclusivo sobre esse periodo, e julgo que deva ser
bem mais dificil, pois provavelmente expord de forma mais acentuada ainda, a
tendéncia do autor a fazer julgamentos e juizos de valores numa propor¢cao
considerdvel.

Por exemplo, pensando rapidamente o Hip Hop e mais especificamente o RAP,
eu diria que este em sua hegemonia, estacionou na abertura do debate sobre a exclusdo
social, a violéncia nas periferias e a pobreza generalizada do seu meio, ha hoje em dia,
certa dose de conservadorismo nas préticas e agdes dos que ndo conseguem dar mais

nenhum passo a frente.
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O RAP possibilitou a algumas pessoas excluidas dos centros de decisdes
politicas, econdmicas e sociais, como pequenos e médios traficantes, prostitutas,
ladrdes, detentos, etc., certa notoriedade e melhores condi¢des materiais de
sobrevivéncia, mas o discurso dominante no RAP nunca foi feito a partir de uma légica
pragmaticamente individualista, e sim numa légica de desenvolvimento de
individualidades potencializadas por essa cultura de rua que se ver, condiciona e se faz a
partir de sua coletividade, varios discos sinalizam essa conotagdo como “Todos Sao
Manos” do RZO, “Somos Nos a Justica” SNJ.

A questdo é que as coisas parecem caminhar sempre em direcio a um
conformismo na maioria das vezes em que se consegue certa notoriedade e dinheiro. J4
questionaria os Racionais MC’s em uma de suas cancdes “Preto e dinheiro sdo palavras
rivais?”, o dinheiro e a possibilidade de exercer poder de forma mais hierarquica
possivel dentro do Hip Hop tem levado o movimento a préticas fragmentdrias, esse € o
dilema.

Uma das formas de acabar com a vitalidade dos Panteras Negras nos anos de
resisténcia armada dos negros nos EUA foi prendendo os integrantes e viciando seus
membros, talvez o dinheiro e o poder que ele represente venha exercendo o mesmo
papel nos dias atuais no meio do Hip Hop brasileiro.

Mas essas avaliacdes podem estar sendo muito precipitadas, a0 mesmo tempo
em que essa logica da passividade veio se apresentando ao Hip Hop como um todo,
acontecem reagOes a tal légica, de modo que muitos rappers estdo produzindo
elementos de critica social muito mais sofisticada e elaborada que nos anos 90, e nesse
sentido ha que se destacar o papel positivo da academia nesse processo. Mas essa
resisténcia € devida a propria necessidade de se manter critico diante de uma situagao
socioespacial que ainda se mantém critica. A individualidade e as separacdes ainda nao
dominam a totalidade do Hip Hop.

Ao contrério da individualidade estética da musica de filésofos idealistas como
Hegel, onde a mdusica tira “a sua forma ndo do que existe, mas da imaginacdo
criadora”,*’ onde o subjetivismo puro, abstrato e ideal contido na misica era produzido
para a contemplacdo do espirito (destruido completamente pela reprodutibilidade
técnica do século XX), o RAP possui um cardter eminentemente coletivo e depende,

como nenhum outro género musical, da realidade socioespacial na qual esta inserido.

4 HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. Curso de estética: o sistema das artes. Sao Paulo: Martins Fontes,
1997.
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O RAP ¢ declaradamente uma musica de carater social. A constru¢do dos temas
pelo compositor ndo tende a um individualismo com vistas a expressdo dos seus
sentimentos mais intimos para ser compreendido e exaltado enquanto sujeito individual,
como na concep¢do de Hegel. Pelo contrdrio, o RAP, de um modo geral, segue uma
proposta comunicativa que expresse de forma clara, aspectos sociais, que abranjam a
maior parte possivel da coletividade na qual o Rapper estd inserido.

Mesmo que o tema seja uma narrativa que se limite a cantar a trajetéria de um
individuo, ele sé o faz quando tem perspectivas de que aquela narrativa tenha alguma
ligacdo com o social. Nesse sentido, o cardter do RAP estd bem préximo e de acordo
com a percepcdo de Adorno quando nos diz que, “O sujeito da composi¢do ndo ¢

individual, mas coletivo. Toda musica, que seja a mais individualista pelo estilo, tem

uma substancia irredutivelmente social: qualquer tom diz ‘nés’” (ADORNO, 1980).

4.2 A sintese de tempos histéricos

A sintese do olhar perspectivo e prospectivo do Hip Hop aqui apresentado
refere-se a uma nog¢ao dialética que relaciona as representacdes do passado, do presente
e do futuro como momentos interligados. A nog¢do histérica do Hip Hop, presente nos
seus elementos estéticos e em suas demais praticas, aponta para essa estreita relacdo
existente entre passado, presente e futuro.

As figuras, os personagens e os eventos histéricos que possuem algum destaque
na historiografia ndo sdo simplesmente jogados no ar pelos discursos do Hip Hop, ndo
sdo deixados a propria sorte, falando por si mesmos. Eles sempre sdo resgatados, de um
modo geral, a partir do momento que podem ser utilizados para novos fins, ou seja, para
debater alguma questdo do presente.

Muitos historiadores profissionais ja vém fazendo isso desde a revolugdo
historiogréfica francesa iniciada pelo movimento dos Annales™, porém o que nem todos
os historiadores fazem e que os sujeitos do Hip Hop apontam em seus discursos € o

resgate do passado para debater questdes do presente tendo por finalidade produzir

> Corrente historiogréfica iniciada na Franga que criticava o modo como vinha sendo produzida a
historiografia do final do século XIX, que se limitava a escrever a histéria dos grandes personagens
politicos, das guerras, etc. Os Annales iniciaram um movimento historiogrifico que passou a produzir
uma histéria voltada ao cotidiano, as estruturas mentais, as questdes socioeconOmicas, enfim, eles
abordavam novos temas, novos objetos e novas metodologias em seus oficios de historiadores.



85

possibilidades, até utdpicas, para o futuro, ou seja, a histéria € discutida e pensada a
partir de trés momentos.

E essa caracteristica ndo € apenas uma questdo discursiva, é também uma
caracteristica das praticas do movimento. O Breakdance era praticado nos anos 70 como
forma de protesto a guerra do Vietnd, alguns de seus movimentos imitavam as hélices
de helicopteros em guerra no Vietnd, e os dancarinos realizavam suas dancas como uma
critica aos resultados dessa guerra, onde vdrios jovens pobres voltavam para seus
bairros mutilados ou em caixdes, por uma guerra que ndo era deles.

Zumbi dos Palmares talvez tenha sido a figura histérica mais destacada nos
discursos do Hip Hop no Brasil nos anos 90, é muito raro, por exemplo, achar um RAP
que trate do problema mais destacado nesta década (a questdo racial) que ndo se remeta
a Zumbi dos Palmares, ele veio substituir outro simbolo, dos negros norte-americanos,
Malcolm X, que teve muita insercdo no inicio do desenvolvimento e da elaboracdo de
um discurso critico dos problemas raciais da populagdo brasileira, mas que foi sendo
substituido por um “lider nacional” que foi Zumbi.

E essa busca de uma referéncia na historia ndo era uma questdao de contemplacao
de simbolos histdricos, era uma necessidade de encontrar no passado elementos que
pudessem inspirar as novas lutas sociais dos negros que continuavam sendo oprimidos,
por uma sociedade racista no final do século XX, tal situacdo ndo seria mais tolerada
como natural, e uma sociedade mais igual e menos preconceituosa deveria ser pensada e
vivida j4, essa era a l6gica do resgate, da luta, produzir a poesia do futuro.

Uma miusica produzida pelo grupo de RAP maranhense ClaNordestino, com
participacdo de Zeca Baleiro e do grupo de RAP paulistano Zafrica Brasil, ilustra muito

bem essa perspectiva,

Zumbi dos Palmares, quilombo dos Palmares;
Quebrem as algemas, queimem os emblemas;

Avante, revolucdo, o guerreiro de antes;

Salve, salve guerreiros z’africa periferia;
Clanordestino “A peste negra” anuncia;

Reverencia a rebeldia contra a burguesia,

Que te aprisiona, te deixa em coma, refém da covardia;
Lembrangas causam dor, sei quem colonizou,

Sei quem também matou, quem é guerreiro &,

Jamais se entregou, aqui ficou o sofrimento em cada rosto preto,
O invasor portugués, o burgués brasileiro,

Nos roubaram trabalho, nos roubaram a gléria,
Quando vencermos a guerra, resgataremos a histéria
(...

S6 vamos poder ser donos de nds e ter nas maos 0s nossos destinos;
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Quando a favela daqui e de 14 se rebelar e cantar o mais célebres dos Hinos
(...

Rebeldes avante, a guerra € constante;

No solo, no ber¢o da Africa, no coracdo do guerreiro de antes;
(...

Antigamente quilombos, hoje periferia

O esquadrao zumbizando as origens, “z’africania”

Somos filhos de uma terra sagrada

Qualquer periferia, qualquer quebrada é um pedaco d’Africa
Ideologia quilombola.

Ferve da sul até o nordeste

7’ Africa, o cl Brasil nordestino espalhando a peste

O som € rap.

Verso embolada a la Zeca Baleiro

A explosdo do beco.

Conhega o grande Eldorado negro

O mar guiou. A mata abragou

Entre terras e mares o orixa abengoou

A senzala do passado se perdeu na escuriddo

Com ela a dor do exterminio e da escraviddo

Quiloas, Bantos, Monjolos, Cabinda, Mina, Angola,

Brasil, Cuba, Ruanda, Haiti, Jamaica, Etiépia

Conquistas, gldérias, derrotas, vitdrias

De tantas batalhas tragadas,

misturando racas com as marcas da velha Africa.
Periafricania, a resisténcia.

Lendas sao lendas.

Queimem os emblemas.

Quebrem as algemas.

Zumbi. E consciéncia. O terror da tirania.

O inimigo ndmero 1. E segue a profecia.

No terrorismo. No Brasil do coronelismo. Pais dos dizimos.
Do capitalismo. Do egoismo. Reduzido em ismos.

E vamos indo, contra a elite, suportando como pode.

E forte o chogue, a sua glock, nfo destréi meu hip-hop.

Eu quero ouvir os tambores, as vozes, os rumores.

No paredao, o som regando a paz. A Trindade Solano amores.
Tirei do Cartola. Lenineei as poesias. Saquei um Garrincha.
E da luz de Luiz, fiz a Melodia.

A fusdo, a toada de uma raca libertéria.

Sou Haile Selassie € ou ndo é djamba sagrada.

Sou Mumia Abu Jamal, destruindo as celas.

Sou James Brown, Berimbrown, Nino Brown.

Sou da favela.

Sou Kingston. Chamo Capao. Sou marrusso.

Sou sucupira, balango lundu. Sou jongo, sou 1 da Sul.

E nos antigos mistérios da quilombologia,

toda quebrada é quebrada na grande periafricania.

Nesta musica fica clara a acepcdo de que falo, as referéncias espaciais e
temporais se juntam para prospectar os futuros desejados, “antigamente quilombos, hoje
periferias”, referéncias tdo distantes no espago € no tempo que conserva resisténcias do
povo preto que segue avante, reconhecendo o passado de sofrimento e 0s personagens
que lutaram por suas liberdades inspirando as lutas atuais que apontam para a

necessidade de um futuro diferente.
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Nos ultimos anos, muitos dos discursos presente na producdo do Hip Hop, em
especial no RAP, tem destacados novas figuras da histéria brasileira como inspira¢do
para debater os problemas do presente e propor novas alternativas para uma
sociabilidade menos desigual. Se nos anos 90 vimos muitas figuras da cultura negra
sendo resgatadas na histdria afim de, problematizar a condi¢do do negro na sociedade,
do final dos anos 90; nos dias atuais vemos um novo interesse, ligados mais aos
problemas da desigualdade social, questdes que passam por uma perspectiva de classe.

Uma dessas figuras que vem ganhando destaque no cendrio nacional® é o
resgate da figura de Carlos Marighella e o contexto da ditatura militar. E o que ¢é
importante observar desse novo cendrio € o cardter e o sentido dessa utilizagdo. A figura
de Marighella e da luta contra a ditadura militar estd sendo problematizada no sentido
de contextualizar os atuais problemas urbanos que as cidades vém enfrentando
recentemente.

Suponho que essa associa¢do de Marighella com os problemas das cidades atuais
deva ter alguma coisa com a luta e os métodos que o revoluciondrio empregou no
espaco urbano, suas teses e resisténcia de uma guerrilha urbana. Isso aponta que os
sujeitos do Hip Hop ndo cansam de buscar solugdes para seus problemas socioespaciais,
para isso recorrem a simbolos e para a histéria a fim de dar respostas ao presente por um
futuro diferente.

Como disse anteriormente, analisar os recentes discursos do Hip Hop, € uma
tarefa bem mais insegura, pelo fato da margem de erro ser maior que na década de 90.
Portanto, essa € apenas uma hipédtese. O fato é que € possivel deduzir mesmo sem
grandes bases para afirmar que, a figura do revoluciondrio urbano é uma novidade
quando se pensa em quantidade e amplitude desses discursos. Nao deixa de ser uma
tentativa de criticar a atual situacdo das cidades e de recuperacdo da mesma do caos da
especulacdo imobilidria, do problema da falta de moradias, das segregacdes urbanas, da
falta de servicos publicos basicos para grandes contingentes concentrados em periferias,
etc.

E o Hip Hop através de sua experi€ncia conseguiu fortificar sua desobediéncia

muito devido a experiéncia do cotidiano, de ver e perceber essas realidades, contrastes e

* Nos discursos do Hip Hop maranhense ainda ndo existem tantas referencias a Marighella, aqui o que
notamos, ¢ ainda uma forte influéncia das tradi¢cdes e personagens histdricos ligados as lutas dos negros e
com relacdo as questdes de classe e da propria negacdo do capitalismo, as referéncias sdo
hegemonicamente dos marxistas ligados a revolugdo Russa e seu contexto, como Lénin, Trotsky, Rosa
Luxemburgo e Gramsci, e do préprio Marx.
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contradi¢des na histéria, nos espacos, nos poderes. Essa experiéncia se liga a outro
elemento importantissimo no Hip Hop que € sua face atrelada a perspectiva de narrativa.
Sua musicalidade, por exemplo, é essencialmente narrativa por mais que muito chamem
de musica destacadamente de informacao.

Fago essa distingdo apoiado em Walter Benjamin, onde em seu texto “O
Narrador” foi possivel ter uma concepg¢do invertida onde antes se falava muito que o
Hip Hop era um movimento informativo, mas que, baseado nas teses de Benjamin, pude
ver por outro lado, o Hip Hop é essencialmente o movimento de narrativas. Até para
melhor compreender o argumento da sintese histdrica, essa perspectiva, e deixa as
coisas muito mais claras no sentido proposto.

Benjamin ao escrever esse texto, estava na verdade se queixando de que em sua
época era bem raro encontrar pessoas ‘“que sabem narrar alguma coisa direito”
(BENJAMIN, 1980, p57) e que a causa para esta triste situacdo era o fato de a
experiéncia estar fazendo cada vez menos parte da vida das pessoas. Por outro lado,
Benjamin destacava que, “a orientagdo para um interesse pratico é um trago

caracteristico de narradores natos”, ou seja, a narrativa

carrega consigo a sua utilidade. Esta pode consistir ora numa ligdo de
moral, ora numa indicagfo pratica, ora num ditado ou norma de vida —
em qualquer caso o narrador é um homem que d4 conselhos ao
ouvinte. (BENJAMIN, 1980, p59)

Destas observacdes de Benjamin sobre os narradores, concluo que o Hip Hop ¢é
um movimento contemporaneo de narradores, que assim como Baudelaire no auge da
modernidade, s@o liricos deste novo cotidiano, que pensam e produzem uma sintese
histérica a partir de suas experiéncias e vivéncias com varios métodos, dentre eles, a
narrativa. Em todos os seus elementos, o Hip Hop se mostra como narrativo, através de
suas expressoes estéticas de cardter politico, produzem belas narrativas a partir da
experiéncia de seus cotidianos.

Essas narrativas possuem interesses praticos, nao sdo romances isolados e
individualistas. O Breakdance fazia sua narrativa corporal para acabar com as violéncias
fisicas realizadas pelas atividades das gangues, se constitui como uma critica € uma
alternativa as gangues, num processo absolutamente dialético, ou seja, negando,

conservando e superando tal estado de violéncia bruta. O Graffiti utiliza sua narrativa



89

urbana grafica para comunicar e ligar os espacos da cidade, ou seja, usar a cidade como
um espago Unico. Isso para nao falar do mais 6bvio de todos que € o RAP.

Por mais que o RAP possa ter algo daquilo que € comumente chamado de
musica informativa, sustento, apoiado teoricamente em Benjamin, que se trata na
verdade de uma muisica narrativa, pelo menos em sua maior parte durante os anos 90. E
possivel que boa parte do RAP esteja passando de uma perspectiva narrativa para uma
informativa, mas de novo ndo entrarei nessa discussao, o que posso dizer é que por mais
que esse processo esteja em curso, 0 RAP enquanto narrativa ndo cessard, alias, sobre

essa distin¢do, diz nosso autor o seguinte,

A informagdo sé tem valor no momento em que é nova. Ela s6 vive
nesse momento, precisa entregar-se inteiramente a ele e sem perda de
tempo tem que se explicar nele. Muito diferente € a narrativa. Ela ndo
se entrega. Ela conserva suas forgas e depois de muito tempo ainda é
capaz de se desenvolver.

4.3 A cidade é nossa

A cidade é uma obra, e esta caracteristica contrasta com a orientacio
irreversivel na dire¢do do dinheiro, na dire¢do do comércio, na direcio
das trocas, na direcdo dos produtos. Com efeito, a obra é um valor de
uso e o produto € um valor de troca. O uso principal da cidade, isto é,
das ruas e das pracas, dos edificios e dos monumentos, é a Festa (que
consome improdutivamente, sem nenhuma outra vantagem além do
prazer e do prestigio, enormes riquezas em objetos e em dinheiro
(LEFEBVRE, 2001, p.04)

Como ja salientado anteriormente, grande parte dos conceitos, categorias e
perspectivas tedricas que abordam a cidade enquanto espacgo de luta e criacdo, enquanto
obra de atividades sociais ligadas ao seu uso, sdo baseadas em Lefebvre. Ele faz
algumas ressalvas sobre o termo cidade, sugerindo que o termo teria um caréter
“acabado”, definitivo; preferindo assim, a expressao sociedade urbana ou simplesmente
sua abreviagdo, o urbano, para exprimir melhor esse espaco em constru¢do, produzido a

partir de conflitos e possibilidades de lutas.

O urbano (abreviagdo de “sociedade urbana”) define-se portanto nao
como realidade acabada, situada, em relacdo a realidade atual, de
maneira recuada no tempo, mas, ao contrario, como horizonte, como
virtualidade iluminadora. O urbano é o possivel, (...). Para atingi-lo,
isto é, para realiza-lo, é preciso em principio contornar ou romper os
obstdculos que atualmente o tornam impossivel. (...). O conhecimento
tedrico pode e deve mostrar o terreno e a base sobre os quais ele se
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funda: uma pratica social em marcha, a pratica urbana em via de
constitui¢do, apesar dos obstdculos que a ela se opde (LEFEBVRE,
2002, p28).

O texto aqui se relaciona com a cidade enquanto espaco em construg¢do, espaco
de luta, espaco de esperanga e ndo acabado, ou seja, o termo continua sendo util no
trabalho fazendo a ressalva de que a cidade aqui tratada se refere as possibilidades e
defini¢des encontradas na expressao “sociedade urbana” de Lefebvre, um espaco nao
definido nem definitivo. Enfim, apesar de conservar o nome cidade durante todo o texto,
o sentido de cidade aqui trabalhado se refere ao ponto critico representado pela
sociedade urbana e todas as tensoes, contradicdes, conflitos e possibilidades.

Também assimilei neste trabalho outra caracteristica da discussdao de Lefebvre
no que diz respeito ao seu objeto e problemas representados pelo urbano. O espaco
urbano, a realidade urbana, a problemadtica urbana aqui abordada faz parte de uma
discussdo que passa pela ideia de objeto virtual, no sentido de problematizar ndo sé o
que t4 posto, os problemas e contetdos formais, mas as possibilidades de uma realidade
que se constrdi a partir da relacdo entre espagos apropriados e critica da vida cotidiana
mediada pelo Hip Hop, numa visdo de totalidade, advinda da andlise da reproducdo das
relagdes sociais de producdo, ou seja, para além daquilo que Lefebvre chama de
isotopia (lugares comuns) e das heterotopias (lugares diferentes), é concebido também
como foco de discussdo e problematizacio, as utopias, as possibilidades e as questdes
virtuais que ainda ndo existem.

A sintese do Hip Hop vista e avaliada a partir das experiéncias, vivéncias,
praticas, imagindrios, representacdes e discursos tenta perceber uma totalidade inserida
na realidade urbana que conserva os conflitos e contradi¢des socioespaciais em vez de
mascard-los, pois s assim podemos construir possibilidades de superacdo das enormes
contradicdoes desses espacos que historicamente tém sido vigiado e reprimido para
manter uma ordem de reproducdo das relagdes sociais dominantes que exclui grande
parte da populacao marginalizada nos suburbios e periferias das cidades brasileiras, das
riquezas produzidas.

O Hip Hop € um elemento encontrado nesse espaco urbano que dialoga com essa
populacdo marginalizada justamente porque € produzido por uma parte dessa mesma
populagdo, no tempo e nos espago o Hip Hop foi apreendendo e problematizando suas
realidades, a fim de melhorar as condi¢des sociais das periferias. Utilizando arte, ele

constréi alternativas e mecanismos politicos de andlise da problemdtica urbana, esses
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movimentos das ruas, produzido por sujeitos advindos das classes trabalhadoras sdo
importantes para avaliar e construir estratégias de lutas sociais.

O capitalismo se modificou muito ao longo dos séculos. As estratégias de luta
dos que consideram esse sistema de producdo degradante, que estd muito interessado
em reproduzir coisas em detrimento de relacdes humanas, precisa mudar também, se
reinventando. Essa mudanga passa por uma inser¢do maior nos varios espacos onde
ocorrem contraversdes microscépicas, porém vencedoras e eficazes.

A recuperacao das cidades e sua transformag¢do em um espago de convivio social
mais humano, passa pelo reconhecimento de todas as atividades artisticas e politicas que
contribuam para tal processo, a experiéncia do Hip Hop foi definida por uma atuagdo
nos espacos urbanos que teve como ponto forte, tentativas praticas de recuperacio de
espacos da cidade, € preciso recupera-la em sua totalidade.

Hoje podemos perceber uma quase absoluta falta de imagina¢do na cidade por
alternativas na participacdo e constru¢do de novos momentos para a cidade. As
discussdes se limitam para a maioria da populacdo a questdes como elei¢des municipais,
as preocupacoes, respostas esperadas e problemas apresentados partem sempre da
centralidade de questdes como a politica institucional e eleitoral, isso € muito enfatizado
justamente por ndo representar o “X” da questdo, justamente por ser a aparéncia de
tudo, que nio resolve nada.

As cidades vivem um crescimento econdmico que nao gera necessariamente um
desenvolvimento econdmico e social, os crescimentos sdo nos termos dos lucros das
empresas, da especulacdao imobilidria e de todos os projetos que tem como ldgica a
reproducao do capital. Para isso degrada-se a cidade, rompe-se modos de vidas,
expropria-se populacdes de seus espacos, causando a morte das cidades. O Hip Hop deu
uma pequena mostra de que podemos construir espacos de esperanga para viver a cidade
em sua totalidade sem as mediagdes reificadas da 16gica do capitalismo.

E nesse espaco que este trabalho se realiza, é neste espaco que esse trabalho se
projetou e agora € apresentado, é nesse espaco que este trabalho vislumbra intervengdes.
Os contelidos de Hip Hop aqui apresentados estdo baseados em uma forma, que € a
forma urbana. Espaco tedrico e metodoldgico que dar forma e sentido aos contetidos do

Hip Hop. Portanto o urbano é o

o ponto de encontro, o lugar de uma reunido, a simultaneidade. Essa
forma nd3o tem nenhum contetdido especifico, mas tudo a ela vem e
nela vive. Trata-se de uma abstracdo, mas, ao contrdrio de uma
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entidade metafisica, trata-se de uma abstracdo concreta, vinculada a
pratica. O urbano é cumulativo de todos os contedidos, seres da
natureza, resultados da industria, técnicas e riquezas, obras da cultura,
ai compreendidas maneiras de viver, situacdes, modulagdes ou ruptura
do cotidiano. (...). Pode-se dizer que o urbano é forma e receptaculo,
vazio e plenitude, superobjeto e ndo objeto, supraconsciéncia e
totalidade das consciéncias. Ele se liga, de um lado, a 16gica da forma,
e de outro, a dialética dos conteidos (as diferencas e contradi¢des do
conteido). Ele se encontra ligado a forma matemdtica, a forma
geométrica, consequentemente a simetria, a recorréncia. E, no entanto,
se o urbano é, assim, sécio-16gico, ele nao constitui um sistema. Nao
existe sistema do urbano, nem insercio do urbano num sistema
unitdrio de formas em razdo da independéncia (relativa) entre formas e
contetdos. Isso impede definir o urbano como um sistema, como um
sujeito (consciéncia) e como um objeto (substincia). Trata-se de uma
forma (LEFEBVRE, 2002, p112)

“A vida urbana pressupde encontros, confrontos das diferengas, conhecimentos e
reconhecimentos reciprocos (inclusive no confronto ideolégico e politico), dos modos
de viver, dos ‘padrdes’ que coexistem na cidade.” (LEFEBVRE, 2001, p15). A cidade é
um espago repleto de historias e possibilidades, o ndo reconhecimento das diferencas e
possibilidades presentes em todas as relacOes, das mais banais as mais estruturantes,
empobrece a problematiza¢do dos conteidos e formas que se desenrolam aos nossos
olhos numa velocidade cada vez maior.

A cidade ndo € apenas uma linguagem, mas uma préatica. E € justamente essa
pratica que estar presente na historicidade da cultura Hip Hop enquanto memoéria da
cidade. E a andlise empreendida neste trabalho foi uma tentativa de perceber essa
pratica através das possibilidades discursivas, estéticas, politicas e socioespaciais
presentes na cultura Hip Hop, a fim de construir alternativas as estratégias urbanas que
possam transformar o atual estado parasitiario das cidades em um novo estado de
condi¢des humanas.

As lutas em tono do direito a cidade estio muito além das possibilidades
viciadas que nos sdo dadas para construir uma representacdo de democracia e limitar
nossas agoes e expectativas. Outra cidade ndo vird de acdes da benevoléncia das classes

dominantes ou por iniciativa dos poderes instituidos.

Apenas grupos, classes ou fracdes de classes sociais capazes de
iniciativas revoluciondrias podem se encarregar das, e levar até a sua
plena realizacdo, solucdes para os problemas urbanos, com essas
forcas sociais e politicas a cidade renovada se tornard obra
(LEFEBVRE, 2001, p.111).
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Neste periodo atual de lutas por espacos tdo acentuada € preciso saber de que
lado cada um, organizado em grupos ou ndo, estd. Os trabalhadores e filhos de
trabalhadores nao devem se limitar a serem definidos unicamente pelo lugar que cada
um ocupa no modo de produgdo, nao somos unidimensionais, somos plurais e devemos
ser ativos nas escolhas e nos engajamentos por melhores condi¢des socioespaciais, é
preciso ocupar lugares nas artes, na politica, na producdo do conhecimento para que os
resultados das lutas do dia-a-dia sejam positivos para quem realmente produz as
riquezas das cidades, as pessoas das classes trabalhadoras. “Que a realidade urbana
esteja destinada aos ‘usuarios’ e ndo aos especuladores, aos promotores capitalistas, aos

planos dos técnicos” (LEFEBVRE, 2001, p.128)

CONSIDERACOES FINAIS

Se a légica da falsa consciéncia ndo pode conhecer a si prépria
de forma veridica, a busca da verdade critica sobre o
espeticulo tem de ser também uma critica verdadeira.
Praticamente, ela tem de Iutar no meio dos inimigos
irreconcilidveis do espetdculo e admitir estar ausente 14 onde
eles estdo ausentes. Quando compactua com o reformismo ou
com a agdo comum de restos pseudo-revoluciondrios, a
vontade abstrata da eficdcia imediata reconhece as leis do
pensamento dominante, o ponto de vista exclusivo da
atualidade. Assim, o delirio se refaz na prépria posicdo que
pretende combaté-lo. Ao contrario, a critica que vai para além
do espetaculo deve saber esperar (DEBORD, p.141, 2006).

O surto de trabalhos académicos sobre o Hip Hop contrasta com o fim do Hip
Hop ou estd uma mudanca significativa de sua funcdo e estrutura? Um dado € bastante
evidente, pelo menos uma forma que o Hip Hop criou parece que chegou ao fim ou
estar em vias de se decompor, o mecanismo politico dos Movimentos Hip Hop
Organizados, os chamados MH2O. Isso permite a conclusao de que certo tipo de
atuagdo politica do Hip Hop entrou em colapso, mas ndo significa necessariamente o
fim do Hip Hop politico e organizacional.

Considerando esse desenrolar histérico da atuacido do Hip Hop que culmina com a
decadéncia de seu principal mecanismo politico, que teve sua importancia efetiva
durante a década de 1990, € preciso ir mais longe dessa constatag@o e discutir o que isso
fundamentalmente significa para o Hip Hop em si e por si pds década de 1990. E essa

discussdo deixa de lado a especificidade do MH20O e passa a pensar o Hip Hop como
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um todo, mesmo que esse processo de abstracdo transcorra com algumas lacunas e
insuficiéncias explicativas.

Apo6s a década de 1990, com o fim acelerado do Hip Hop enquanto movimento
hegemonicamente organizado em suas atuacdes nas periferias brasileiras, podemos
observar e destacar que a producao do Hip Hop passa a um novo patamar que estabelece
relacOes, infinitamente mais estreita com outras esferas da sociedade que antes estavam
quase que apartadas do Hip Hop, como por exemplo, a grande industria fonogréfica
dentro do mercado capitalista e também com o Estado, através especialmente do
governo do PT.

Pois bem, o definhamento do MH2O, o estreitamento de relacdes mercantis
dentro do Hip Hop e a reciprocidade de interesses com o Estado através do governo do
PT contribuem ou permitem que no meio do Hip Hop surjam relacdes que antes eram
apenas germinais ou pouco significativas.

Diante do aumento espetaculoso da produ¢do e do consumo do Hip Hop a visdo e
a pratica pautada numa totalidade dialética dessas esferas (producdo, distribuigdo,
circulacdo e consumo) se torna cada vez mais separada, muitas pessoas que antes
realizavam Hip Hop passam a simplesmente consumir Hip Hop, como qualquer outra
mercadoria do supermercado espetacular.

Se na maioria das relacdes do Hip Hop durante as décadas de 70 nos EUA, 80 e
90 no Brasil o numero de espectadores de Hip Hop era pequeno, ou seja, se durante essa
época no Hip Hop havia uma espécie de participacio generalizada e comunicagdo direta
na realizacdo do Hip Hop, ap6és a década de 90, o que vimos foi uma significativa
mudanca de rumos na producdo do Hip Hop, onde o consumidor e espectador do Hip
Hop agora estava separado do artista, que passa a fazer Hip Hop pensando muito mais
na troca do que no uso.

Isso nos leva a um raciocinio tedrico que aponta para um processo histérico onde
a perda do contetido original pautado na valorizagdo do uso em proveito ndo da
dinamicidade cultural ou progresso social, leva a uma falsificacdo generalizada, através
do processo de valorizacdo da troca. Debord, por exemplo, no prefacio a quarta edi¢dao
italiana de A Sociedade do Espetdculo, faz algumas consideracdes a esse respeito, a

partir de alusdes muito interessantes, ele destaca o seguinte:

A mercadoria espetacular foi levada a uma espantosa inversdo do seu tipo de
justificativa enganosa. Ela apresentava como bens extraordindrios, como a
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chave de uma existéncia superior, e talvez até elitista, coisas totalmente
normais e corriqueiras: um automovel, sapatos, um doutorado em sociologia.
Hoje, € obrigada a apresentar como normais e corriqueiras coisas que se
tornaram totalmente extraordindrias. Serd que isto é pdo, vinho, um tomate,
um ovo, uma casa, uma cidade? De certo nio, porque um encadeamento de
transformacdes internas, a curto prazo economicamente util para os que
detém os meios de produgdo, conservou-lhes o nome e boa parte da
aparéncia, mas retirou seu gosto e contetido. Garantem, porém, que oS
diversos bens consumiveis correspondem indiscutivelmente as designacdes
tradicionais, e apresentam como prova o fato de ndo existir nada além disso,
e, portanto, nenhuma possibilidade de compara¢do. Como se conseguiu fazer
com que poucas pessoas saibam descobrir os auténticos, onde estes ainda
existem, o falso pode substituir legalmente o nome do verdadeiro que se
extinguiu. E 0 mesmo principio que rege o alimento ou o habitat do povo se
estende a todos os dominios, até aos livros ou as ultimas aparéncias de debate
democratico que se lhes quer mostrar.

Apo6s a década de 1990 houve um boom de trabalhos académicos sobre o objeto
Hip Hop, coincidentemente ou ndo, e eu creio que ndo, com a decadéncia do Hip Hop
enquanto movimento de critica politica a partir do cotidiano, especialmente através de
seus mecanismos politicos, os MH2O e as Posses.

No momento em que a atividade do Hip Hop enquanto uma totalidade cultural
que € realizada por seus sujeitos que sdo produtores, consumidores e distribuidores ha
um sO tempo e ndo contempladores estéticos e reprodutores da légica mercantil
dominante, comega a entrar em crise, hd uma perda de identidade que foi construida no
Brasil, especialmente durante a década de 1990, em favor da efemeridade e
imediaticidade de uma produg¢do separada e pouco preocupada com uma critica da vida
cotidiana. Ha de fato uma tendéncia muito maior de abragar sem maiores rodeios o que
ta posto, deixando as criticas e o espirito subversivo das ruas de lado.

Isso ndo constitui essencialmente uma espécie de julgamento de valor, pois a
estrutura e a légica criada pelo movimento politico Hip Hop teve varias deficiéncias, a
principal foi a maneira estitica e comoda com que seus dirigentes, e esse fato €
emblemadtico no caso do Maranhio, tratou o Hip Hop. Mantendo estruturas e linhas de
pensamentos intransigentemente iméveis e por vezes até conservadoras.

Se o Hip Hop tem seu importante lado estético e artistico, esse lado precisa ser
desenvolvido todo momento, a criatividade revoluciondria deve estar sempre
preocupada com as intervencdes no cotidiano para buscar sempre o melhor em temos
qualitativos para o Hip Hop. A excessiva preocupacdo com determinada concepc¢ao
politica em detrimento da realidade que por vezes exigia mais criatividade e
sensibilidade no trato, colocou o Hip Hop maranhense num circulo vicioso que sé se

fechava e tornava-o mais afastado dos sujeitos da periferia e mais proximos da
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universidade. As questdes hierdrquicas, estatutdrias, o leninismo e seu centralismo
democratico, por vezes, entorpecia e travava a criatividade tdo tipica de pessoas
acostumadas a criar e subverter um cotidiano através da danca, do graffiti e da musica.

Se ndo ha na prética social do Hip Hop o elemento dialético que bate de frente
com todas as contradicdes, pensando a totalidade como meio de superacdo das
separacOes e especialidades existentes no meio do cotidiano, a critica ndo passarda de
uma representacdo invertida parcial e muito pouco efetiva.

Esse trabalho se propds a pensar o Hip Hop com seus problemas, contradicoes,
mas também com seus exemplos de que € possivel pensar e trabalhar com uma
producdo do espaco alternativa as logicas mercantis e de troca do capitalismo. O uso
feito pelo Hip Hop dos espacos da cidade representaram interessantes € positivos
exemplos histéricos de superacdo e luta por espagos, pela cidade, e o mais interessante
ainda, a partir de uma relagdo muito produtiva entre arte e politica, poucos movimentos
na histéria conseguiram viver essa relacdo em pratica, o Hip Hop é um desses
movimentos.

O Hip Hop conseguiu ao longo de sua historia nessa cidade, criar titicas no
processo de desenvolvimento socioespacial da periferia. Criar contra-hegemonias e
contra-discursos que deixam a luta de classes interessante e inteligivel para esses
sujeitos desacostumado as tradi¢des burocrdticas de toda esquerda institucionalizada
brasileira. Ao seu modo, o Hip Hop também foi um movimento de ‘“construcdo de
situacdes” (JACQUES, 2003, p. 62-63), longe do refinamento tedrico situacionista,
porém, proximo em termos de préxis e historicidade.

Entendo nessa conclusio que o Hip Hop foi e é possivel que ainda seja* um
movimento de continuidade critica  sociedade do espetdculo®, onde a passividade é
senhora, onde a contemplacdo se estabelece como dogma metafisico, onde “o
espetaculo ndo deseja chegar a nada que ndo seja ele mesmo” (DEBORD, 2006, p.17).
Porém, um movimento, obviamente parcial, incompleto, refém de seu préprio tempo e
de suas relacdes.

Se “tudo que era vivido diretamente virou uma representagao” (DEBORD, 2006,

p- 13) na sociedade do espetéaculo, € o

* Todos movimentos revolucionérios sio histéricos, portanto, todos sdo superados e superdveis, cedo ou
tarde.

0 livro A sociedade do espetdculo escrito por Guy Debord em 1967 é o principal livro produzido pelos
situacionistas para expor sua teoria. Talvez esse seja o livro mais importante para as reflexdes tedricas
contidas na dissertacao.
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vivido individual da vida quotidiana separada fica sem linguagem,
sem conceito, sem acesso critico a seu préprio passado, ndo registrado
em lugar algum. Ele ndo se comunica. E incompreendido e esquecido
em proveito da falsa memoéria espetacular do ndo-memoravel
(DEBORD, 2006, p.107).

O Hip Hop apresentou ao longo de suas experiéncias esse “vivido diretamente”
com acdes coletivas na vida cotidiana através da soma de linguagens criticas das
fragmentacdes, acessando criticamente seu passado para discutir e problematizar seus
presentes na tentativa de esbogar as poesias do futuro. O Hip Hop através de sua
comunicacdo histdrica produziu uma verdadeira memoria da cidade a partir de seus
espacos periféricos, com seus sujeitos ativos e construtores de possibilidades

socioespaciais diferentes e alternativas.
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FOTOGRAFIAS*

ANEXO 1

Figura 5: Black Panther (Panteras Negras), uma grande referéncia das lutas
politicas dos negros estadunienses. Tiveram bastante influéncia na concepg¢do do
Hip Hop enquanto movimento politico.

% Todas as fotografias foram gentilmente cedidas por King Nino Brow. Uma das figuras mais
importantes na difusdo do Hip Hop no Brasil. Pioneiro ao lado de personalidades como Nelson Triunfo e
Thaide, Nino Brown € o principal representante da maior organizacdo de Hip Hop do Mundo, a Zulu
Nation, aqui no Brasil. Além disso, possui o maior acervo histérico sobre Hip Hop no pais.
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ANEXO 2
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Figura 6: Os membros do Hip Hop se organizavam nas suas atividades e disputas
através de suas gangues ou crew’s. Esta é a Savage Skulls, ex gangue do Kool
Herc.
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ANEXO 3

Figura 7: DJ GrandMaster Flash completa o trio das trés figuras consideradas mais
importantes para a difusdo da cultura no Bronx dos anos 70. Do lado direito o
album considerado um divisor de dguas entre a velha e a nova escola. A partir
desse dlbum The Message de 1982, o rap passou a assumir em suas composi¢oes
uma atitude mais contestadora.
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ANEXO 4

Figura 8: Adeptos e realizadores do
Hip Hop no decadente bairro do
Bronx.
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ANEXO 5
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Figura 9: Dois grupos que tiveram grande destaque para a historia fonografica do
rap. Ao lado esquerdo o grupo Sugar Hill Gang, responsdveis pela primeira
gravagdo de um rap, com a cléssica e polémica Rappers Delight, que no Brasil era
conhecida como “melo de tagarela”. Ja do lado direito a dupla RUM-DMC,
responsaveis pelo primeiro boom do rap com o disco Raising Hell de 1986 que
vendeu cerca de dois milhdes de discos e contou com a participacdo da banda
Aerosmith.



Figura 10: Public Enemy talvez tenha sido o grupo de rap mais influente da new
school americana. O grupo deu uma cara diferente para o rap, através de um
discurso duro e direcionado a atacar o sistema e os valores norte-americanos.
Foi através das imagens veiculadas em seus video-clipes que alguns rappres
brasileiros conheceram figuras como os lideres negros americanos, como
Malcom X e Martin Luther King e o Black Panther.
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ANEXO 7

-
=
- =
=
=
=
x
=
=
=

3&
Figura 11: Baile black na sede Vila Vivaldi. O Hip Hop brasileiro tem uma

profunda ligacio com os bailes blacks que rolavam na capital paulista, os
dancarinos de soul e funk desses bailes vao também ser os primeiros breakers das

ruas e pragas da cidade.
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ANEXO 8
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Figura 12: Jornal de 1984 mostra a atuag¢do dos breakers na

Rua 24 de Maio, na época conhecida como “febre do
break”, a midia descobre o Hip Hop.
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ANEXO 9

Figura 13: A Ousadia do Rap foi a primeira
coletanea de rap nacional, gravada em 1987 pela
equipe de som Kaskata’s
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ANEXO 10

Figura 14: Em seguida vieram as duas coletaneas que
iriam marcar definitivamente a producio fonogréfica do
Hip Hop no Brasil. A cima a Cultura de Rua, lancada
em 1988. Embaixo a coletanea Som das Ruas.
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