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Da Terra da Garoa ao Holocausto
Urbano

Fazeres Musicais e Representagdes Sociais Sobre a Cidade no Rap
Paulistano

José Carlos Gomes da Silva

A musica popular tem produzido diferentes imagens sobre a cidade de Sdo Paulo. Saudosa
maloca de Adoniran Barbosa alude, por exemplo, ao processo de urbanizagdo que, nos
anos de 1950, resultou na expulsdo das camadas populares das regides centrais. Sampa de
Caetano Veloso focaliza diferentes simbolos identitarios caracteristicos da metrépole nos
anos 1970/80, quando o centro urbano apresentava ainda alguma vitalidade cultural.
Recentemente o jornal Folha de Sdo Paulo identificou um novo conjunto de trovadores
urbanos que continuam elegendo a cidade como tema (Revista da Folha, 28/02/2010). O
propésito desse artigo é analisar as representagdes sobre a cidade elaboradas pelos
rappers paulistanos no momento atual, marcado pela intensificacio da segregacdo
urbana.

A produgio musical dos rappers ja foi por nds abordada em estudo mais amplo.
Retomaremos aqui apenas alguns dados da pesquisa no intuito de apreender as relagdes
entre o fazer musical e a experiéncia urbana dos musicos de rap. O nosso propdsito é
refletir sobre a misica nfo apenas como uma experiéncia agradavel aos ouvidos, mas
como linguagem nativa boa... pensarmos o social. O fazer musical é aqui entendido nio
apenas no seu sentido musicolégico, enquanto atividade de natureza artistica relacionada
com os atos de composicdo e execugdo de uma pega, pois constatamos que nas suas
préticas musicais os grupos de rap ndo se movem apenas pelo prazer estético, mas por um
desejo de pensar o mundo em que vivem e a si mesmos.

As contribuicdes da Antropologia Urbana somam-se nesse artigo as reflexdes
desenvolvidas no campo da Antropologia da Mdsica (Merriam, 1964, Seeger, 1977, Oliveira
Pinto, 2001). Nessa subdrea do conhecimento as produgbes musicais sdo concebidas como
sistemas organizados de sons, mas cada provincia sonora ndo é interpretada apenas no
ambito exclusivo das sonoridades, pois a sociedade e a cultura também se exprimem
através da musica. As linguagens sonoras elaboradas pelos diferentes grupos sociais sdo
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concebidas como sistemas de representacgio que se referem a forma como as sociedades se
organizam. A produgio musical dos rappers é aqui analisada a partir desses referenciais
tedricos e o contexto em que nos movemos é o das transformagdes urbanas verificadas na
cidade de Sdo Paulo nos anos 1980,/1990.

As nossas andlises iniciam-se, mais especificamente, em meados dos anos 1980, momento
em que localizamos as primeiras informagdes sobre a presenca de elementos da cultura
hip hop no Brasil?. Por essa época o centro urbano paulistano ainda mantinha uma
intensa vida publica. A Praca da Republica, o Vale do Anhangabatl e a Praca da Sé
apresentavam-se como palcos de importantes atos politicos, muitos deles decisivos para a
consolidagio da democracia no pafs. Grandes lojas de departamento como Mesbla e
Mappim emergiam como simbolos da cultura de consumo, em sua fase inicial. A mistura
das classes sociais e a diversidade de sujeitos a perambular pelas ruas asseguravam ao
espaco urbano uma vida publica mais democrética®, apesar de a sociedade encontrar-se
sob a égide do autoritarismo. A cultura urbana possibilitava, assim, um sopro de vida.
Musicos populares, mimicos, repentistas, vendedores ambulantes, protestos politicos,
shows musicais, convergiam para o fortalecimento de um espago urbano plural.

Foi neste cendrio que o movimento hip hop* surgiu. Diferentemente do pequeno ciclo de
“jovens bem informados” identificados por Vianna (1988) no Rio de Janeiro, no contexto
paulistano o grupo era expressivo. A juventude responsavel pela organizagdo do novo
fendmeno provocava estranhamentos, pois era portadora de simbolos visuais e sonoros
incomuns. O break foi o primeiro elemento da cultura hip hop a ganhar visibilidade.
Tornara-se prética frequente em ruas como a Dom José Gaspar e Bardo de Itapetininga. A
maioria dos integrantes das chamadas Gangues de Break compartilhava uma série de
afinidades: eram em geral office-boys, vinham dos bairros periféricos e tinham como
referéncias culturais a black music, mais especificamente os pioneiros do rap norte-
americano: Africa Bambaataa e Soul Sonic Force, Kurts Blow, Eric B e Rakim. O som que os
embalava era reproduzido no, box um radiogravador portatil.

Nos anos de 1980 o movimento hip hop encontrava-se limitado ao break. A organizacio
coletiva caracteristica dos jovens nesse periodo era a gangue. No inicio dos anos 80 podia-
se deparar com as gangues’® realizando performances nas esquinas da Rua 24 de Maio com
a Dom José de Barros e em frente ao Teatro Municipal. Em setembro de 1984 a revista
Dance o Break, especializada no género, registrou, ndo com certa surpresa, a presenca do
fenémeno na cidade. Os dois ndmeros da publicagio permanecem até hoje como reliquia
entre os integrantes do movimento. As revistas detalhavam a histéria da danga,
indicavam os passos mais caracteristicos e discorriam sobre o desenvolvimento do break
no Brasil. A descricio da performance da Funk Cia é um dos poucos relatos que dispomos
sobre a forma como os jovens apropriavam-se dos espacos da cidade:

Centro de Sdo Paulo, meio dia. Uma multiddo estd em volta de uma turma de jovens

que contorcem incrivelmente todas as partes do corpo, ao som da bateria eletrdnica

que sai de um gravador portétil. Uma onda elétrica parece estar passando pelos

dangarinos. De repente eles param e comegam a “quebrar” seus corpos com uma

precisdo mecinica impressionante. A platéia estd adorando. O som de Malcolm

Maclaren substitui o de Herbie Hancock no gravador. A Funk Cia estd agora andando

para trés, como que puxada por uma for¢a misteriosa. Chegou a hora de cada um

deles fazer o seu solo, acrobdtico e perigoso. E ai que cada dancarino mostra o que

tem de melhor, girando de ponta cabega, de costas, dando saltos mortais e tudo

mais. Depois um ultimo passo todos juntos e finalmente eles param, em total

imobilidade. A performance acabou. A platéia est4 extasiada e retribui com aplausos

e dinheiro. A pequena multiddo sabe que acabou de assistir a uma arte de rua
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altamente desenvolvida, criada por jovens da periferia. (Dance o Break, set., 7, 1984) (

grifos meus).
O surgimento do break relaciona-se com o contexto conflitivo dos guetos norte-
americanos abalados pela violéncia urbana do final dos anos 70. Por essa época as gangues
assumiram papel central na expansdo do trafico de drogas e os jovens passaram a ser
incorporados em suas fileiras. O movimento hip hop foi interpretado nesse contexto como
uma reagio positiva da juventude negra e caribenha as a¢des das gangues. Segundo Rose
(1994) a estratégia consistiu em contrapor a arte a organizagdo das gangues. O simbolo
desta nova atitude entre os norte-americanos foi Afrika Bambaataa, fundador da posse
Zulu Nation, até hoje uma referéncia para os breakers e rappers brasileiros.

0 desenvolvimento do break em nosso meio ndo se deu de forma enddgena, os vinculos e
intercimbios com o contexto norte-americano estio em suas origens, por isso tais
mengdes sdo necessdrias para melhor compreendé-lo. De posse do box® os breakers
paulistanos organizavam a roda. O ritmo caracteristico do break é o break beat, a batida
funk fornecida pela bateria eletrénica, cortada por efeitos sonoros cibernéticos
produzidos por sintetizadores. A audi¢do nos remete para um universo futurista,
complementado pelos movimentos e performances robotizadas dos b-boys’. Mesmo nos
dias atuais a musica preferida nas rodas de break ainda sdo aquelas gravadas pela primeira
geragdo do hip hop norte-americano e nesse repertério incluem-se: Afrika Bambaataa,
Sugarhill Gang, Boogie Boys, Break Machine, Kurtis Blow entre outros. As sonoridades
sustentadas pela bateria eletrénica fornecem a base em torno da qual os breakers
celebram a danga®.

Em meados dos anos 80, as ruas do centro urbano, mais especificamente no intervalo do
almogo, passaram a ser tomadas pelos breakers. Os b-boys vinham de diferentes pontos da
periferia paulistana. A maioria trabalhava como office-boy e aproveitavam a pausa do
almoco para darem vazio a expressdo artistica.

A gente vinha com o box (o gravador) na rua e botava pra quebrar (...) Dangdvamos

na rua Marconi, em frente ao Teatro Municipal e na esquina da Dom José de Barros

com a 24 de Maio. Durante a apresentagdo, explicava ao ptblico do que se tratava. E

aos poucos a coisa comegou a ter repercussio favoravel, até que comegaram a surgir

convites para shows, festas, academias de danca e outras propostas. (Nelson

Triunfo, Break Dance, set. 1984)

Mas, (..) nem tudo era gléria e alegria. De vez em quando, Funk e Cia tinha

problemas com a lei. Policiais falavam para [eles pararem de dancar] eles

mandavam “circular” e acabava indo parar na delegacia. O argumento dos policiais

era que eles atraiam muita gente na rua e isso facilitaria os furtos (Nelson Triunfo,

Caros Amigos, 3: 29,1998).
Os depoimentos confirmam que a performance dos breakers nio se legitimava sem
enfrentamentos recorrentes. Os conflitos se verificavam especialmente com os
comerciantes que solicitavam a a¢do do policiamento, porém, mesmo nos chamados bailes
black, o grupo encontrava dificuldades. Algumas equipes de som consideravam que a
danga e as roupas esportivas utilizadas pelos b-boys destoavam da estética black power, por
isso, tentavam limitar a prética (Andrade,1996).

No auge da breakdance o fenémeno transformou-se em moda e conquistou outros
segmentos da sociedade. Através da veiculagdo de filmes, como Flash Dance e de
videoclipes produzidos para Michael Jackson, o género invadiu as academias da classe
média, o mercado fonogréfico, o radio e os programas de televisdo. Durante o modismo o
break chegou a ser apresentado até mesmo em frente a uma loja do Shopping Center
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Iguatemi, como forma de atrair fregueses. Os jovens do Black Juniors foram responsaveis
pelo primeiro registro fonografico de um grupo de black music juvenil no pafs (Black
Juniors, RGE, 1984). Esse processo somente seria retomado de forma mais intensa a partir
de 1988, quando rappers despertaram o interesse da industria do disco.

Porém, uma vez passado o modismo e com a persisténcia dos conflitos na regido central, a
Estacdo Sdo Bento do Metrd foi negociada junto ao poder publico como um espago de
atuacdo para as gangues de break. Eventualmente algumas performances ainda seriam
realizadas nas ruas centrais, mas a conquista de um espaco préprio mostrara-se
promissor para os jovens que desejavam se aprimorar na danga. A Estacdo Sdo Bento era
um espago coberto, fato que permitia o desenvolvimento das performances
independentemente das condi¢des climaticas. Encontrava-se também distanciado do
controle policial e dos conflitos do centro urbano, por isso tornou-se, em pouco tempo, o
territério por exceléncia dos breakers.

A Sdo Bento j4 existia desde 1983/84, entdo, quando chegou em 87/88 a Sdo Bento ji

era uma referéncia porque a moda, a onda do break jé tinha passado e a Sdo Bento

ficou como santudrio desse movimento que tava surgindo. E todo mundo ia pra 14

pré dancar break. (Clodoaldo - Geledés).
Novas gangues foram surgindo em meio aos grupos mais experientes. Entre as mais
significativas encontravam-se a Back Spin, a Crazy Crew, a Nagdo Zulu, a Street Warriors.
Apesar de se especializarem na atividade de dangarinos, os depoimentos confirmam que
alguns grupos de break chegaram desenvolver experimentos musicais e a gravar cangGes
préprias. Neste universo incluem-se o préprio Black Juniors e o Vila Box, principais
expressdes musicais do break em nosso meio®.

Porém, para a maioria dos jovens, o fazer musical tinha como espago o universo das ruas.
Nesse caso a base sonora era improvisada através do beat box'° ou marcada nos préprios
latdes de lixo do Metrd, uma pratica que se tornou simbolo. Esses saberes musicais foram
inclusive utilizados para diferenciar a primeira geracio de integrantes do movimento hip
hop daqueles que vieram posteriormente:

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

Bento (Mark&o - do grupo de rap DMN).
Na Sdo Bento o espaco era claramente dividido entre as gangues. Cada grupo exercia o
controle simbdlico do seu territério formando-se as respectivas rodas em torno do box.
Quando alguma diferenca precisava ser acertada promoviam os rachas, rivalizando-se em
disputas, sempre através da danca. Entretanto, o conflito que deveria ter resolugdo no
plano da arte, por vezes transformava-se em conflito real, mas obviamente, este ndo era o
motivo central pelo qual os breakers se reuniam; ao contrdrio, a expressdo artistica
acabava prevalecendo:

Comecei a frequentar 14 e vi que tinha aquele lance de cada um por si. Cada gang

tinha seu espago, tinha muito racha, muita porrada e muita potencialidade para

todos. Entdo foi onde comecei a trocar idéias com a rapaziada, pois pintavam

matérias para se fazer e era ruim porque ninguém se falava. Ai fiquei sabendo que

os caras mais radicais eram da gang da qual eu fazia parte, da Back Spin. Fizemos

uma reunido, afim de nos juntarmos para melhorar as coisas. Aos poucos foi se

criando um respeito. Primeiro Na¢do Zulu comegou a conversar com a Back Spin,

depois a Crazy Crew e por final a Street Warriors. Foi onde comegou a dar para fazer

festas na rua e assim pintou mais midia e o esquema de gravar pela Eldorado. E o

legal é que nessa época ninguém conhecia rap, e quando tinha um show nosso,

todas as gangues iam para dar uma for¢a. Isso foi muito importante, foi um

conhecimento, foi uma histérica. (D] Hum, Revista Pode Cré, 4: 18,19, 1994).
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No final dos anos 80 ja se encontravam na S3o Bento jovens como Thaide, MC Jack, e o
grupo Balango Negro, que eram originalmente dangarinos de break e foi nesse momento
que identificamos um processo mais intenso de transi¢do para o rap. Bad Boy atuava, por
exemplo, como breaker, mas era também grafiteiro e cantor de rap. Outros jovens
permaneceriam grafiteiros, como por exemplo, os GEmeos. Enfim, o espago da Sdo Bento,
no final dos anos 80, ja ndo era mais exclusivamente breaker em sua acepgdo. Com o passar
dos anos novas tendéncias foram se firmando:

Surgiriam os adeptos no movimento hip hop que ndo dangavam break, s6 queriam

cantar rap ou s6 sabiam cantar rap. Eram originalmente rappers. Ndo eram

breakers que viraram rappers, que se tornaram grafiteiros ou viraram DJs, como DJ

Hum, que dangava break e comegou a tocar. Eram rappers que queriam ter um

espago para se desenvolver também. (Clodoaldo - Geledés).
No final dos anos 80 a S3o Bento havia, portanto, se consolidado como um espago em
transicdo para primeira geragdo do rap paulistano. Devido & presenca histérica dos
breakers, o local chegou a ser formalmente reconhecido pelo poder puiblico como “o
espago breaker da cidade”. A forte identificagdo com o break n3o impediu o surgimento
de cisGes no grupo original. Jovens que desejavam desenvolver os demais elementos do
hip hop, mais especialmente o rap, ou que tinham dificuldades de inser¢do naquele
contexto, buscaram, a partir do final dos anos 80, novas opgdes. Inicialmente uma parte se
deslocou para o Clube do Rap, sob o patrocinio da Chic Show'?.. Os depoimentos
confirmam que essa experiéncia foi importante para o desenvolvimento artistico dos
primeiros rappers, pois permitiu-lhes “divulgar as producdes musicais” e também uma
“vivéncia de palco”. Mas a arte das ruas ainda teria prosseguimento na Praca Roosevelt®,

A presenca dos breakers na Estagdo Sdo Bento do Metrd deu origem ao primeiro disco de
rap claramente identificado com o universo musical das ruas. As questées da vida urbana
foram reelaboradas musicalmente e tornaram-se predominantes no repertério do
primeiro disco, intitulado Hip Hop Cultura de Rua (Eldorado, 1988). A produgdo retine
contribui¢bes dos pioneiros do rap como Thaide, DJ Hum, MC Jack, O Credo e Cédigo 13.
Na época a cangio Corpo Fechado, de Thaide e DJ Hum, foi veiculada pelas radios FMs e a
dupla chegou a participar de programas de televisdo. O disco Cultura de Rua vendeu
aproximadamente 60.000 cSpias (Caros Amigos, 10, 1998), projetando o hip hop em espagos
inesperados.

0 contetido dos discos que surgiram no perfodo - Hip Hop Cultura de Rua (1988); Cédigo 13/
MC Jack (1989) e Hip Rap Hop (Regido Abissal, 1988) - mantiveram a tendéncia do registro
das experiéncias cotidianas dos jovens que transitavam pelo centro da cidade. A tnica
exce¢do neste momento foi a musica Homens da Lei (Thaide e DJ Hum) que focalizava a
violéncia policial no 4mbito da periferia. Temas como drogas e racismo, foram também
tratados nas primeiras gravagGes, mas de forma irdnica ou satirica como em Centro da
Cidade e Cidade Maldita (MC Jack); Sistemdo, Que Zica Zé e O Gueto (Regido Abissal). A vida
didria no centro urbano e seus personagens sdo os temas preferenciais dos mdsicos, pois
tratava-se de um universo familiar a todos que atuavam como office-boys ou membros
das gangues de break. A letra da musica Centro da cidade é exemplar

CENTRO DA CIDADE

MC Jack

(...)Centenas de pessoas procurando um emprego
Se elas ndo acharem continua o pesadelo

Hare Krishna pregando o seu ponto de vista
Crente sua biblia falando de uma vida
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Shows eu vejo em plena praga publica

Tem também no centro a Praga da Republica

Punk, dark, roqueiro e fun¢io

Centro da cidade é um grande coragio

Vejo tudo isso e fico sem dizer

Mas aqui estou de volta para agradecer

Centro da cidade a vocé eu devo muito

Mas aqui estou de volta para agradecer

Faz parte da minha vida nio esqueco um sé segundo

Jack é meu nome e vocé vai lembrar
As razdes para a cisio do movimento hip hop no dmbito da Estagdo Sdo Bento e a
consequente formagido de um novo agrupamento na Praga Roosevelt, aparecem em
diferentes entrevistas. Por vezes os entrevistados mencionam a condi¢io secundiria
experimentada por alguns jovens; ora referem-se a dificuldade de aceitagdo dos grupos
que chegaram posteriormente, noutros casos, citam a necessidade de novos
desenvolvimentos artisticos. A ruptura promovida por JR Blow com os breakers da Sdo
Bento também é avaliada como um aspecto importante'. De qualquer forma trata-se de
um momento importante para a histéria do movimento hip hop, pois desde entdo, um
segmento mais identificado com a misica, no caso o rap, decidiu-se pelo espaco da Praga
Roosevelt, enquanto o outro, que optara pela danga, no caso os breakers, permaneceu na
Estagdo Sao Bento.

0 novo grupo da Praga Roosevelt iria produzir em um curto tempo experiéncias decisivas
para a consolidagdo do rap paulistano®®. Entre os jovens que se deslocaram para a
Roosevelt encontramos liderangas como o préprio JR Blow do grupo Stylo Selvagem e Bad
Boy, Lady Rap, DMN, MT Bronx, Personalidade Negra, Doctor MC’s, Racionais MC’s € MRN
16, 0 principal produto musical desse agrupamento foi o disco Consciéncia Black I (1989),
logo seguido de Consciéncia Black II. Percebe-se também nesse momento um deslocamento
no campo musical. As influéncias da segunda geracdo do rap norte-americano,
representada por grupos como Public Enemy e Eric B. e Rakim, tornam-se evidentes. As
letras das cangdes deixaram de lado o cotidiano do centro urbano e os temas relacionados
com a questdo racial e a violéncia urbana foram definitivamente incorporados as
narrativas. A base musical também se adensou, passando-se a priorizar os timbres graves.
Foi nesse momento que o grupo Racionais MC’s assumiu a lideranca do rap paulistano e
preparou-se para o sucesso nacional, alcangado ao final dos anos 1990.

Foi a época em que se comegou a caracterizar que rapper nido podia aparecer
contente em apresentagdes. As pessoas faziam questio de subir no palco, falar um
monte e fazer cara feia e ndo admitir piadinha, numa linha hardcore mesmo
(Markio - grupo de rap DMN).

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

As posses e o fazer musical

Em 1990 foi fundada na Zona Sul a posse Conceitos de Rua, simbolo de um novo momento
das experiéncias musicais juvenis. Observamos que a partir desse momento os jovens da
periferia passam a intensificar os contatos com o grupo que havia se deslocado parar a
Praga Roosevelt'’. Um redirecionamento do movimento hip hop estava em curso. A posse
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Conceitos de Rua surgiu por iniciativa de jovens, moradores dos bairros Capio Redondo,
Vale das Virtudes e Jardim Helga. Lentamente outras posses foram organizadas. Na Zona
Norte formou-se a Forga Ativa, que através do DJ Paul, também mantinha contatos com a
turma da Roosevelt. Em Cidade Tiradentes, na Zona Leste, organizou-se a Alianca Negra,
liderada por Frenilson, ex-frequentador da Roosevelt.

A irradiagdo do movimento hip hop em dire¢fo a periferia tinha como modelo de agdo as
experiéncias do Sindicato Negro, organizagdo criada pelos jovens na Roosevelt. Mesmo
nio sendo unanimidade entre os frequentadores, o Sindicato Negro servira de inspiragdo
para a organizacdo de novas posses. A breve experiéncia do Sindicato deveu-se também a
cisdes internas, mas as maiores dificuldades, segundo os entrevistados, surgiam do
controle ostensivo da policia. O policiamento ignorava a proposta dos jovens e
preconceituosamente passou a interpretd-la como uma gangue orientada para a pratica
de crimes?®.

A partir de 1991 o espago da Roosevelt comegou a perder o sentido original. A morte
acidental de JR Blow em 1990, o interesse de alguns grupos voltados para o mercado
fonografico, o Projeto Rappers Geledés, que atraiu alguns jovens, foram utilizados como
explicagbes para o esvaziamento. Paralelamente a desmobilizacdo da Roosevelt em 1991
as posses situadas nas regides periféricas passaram a revitalizar o movimento hip hop. Os
grupos de rap emergentes encontraram abrigo nesses novos locais e, a partir dai, a
atuacdo dos rappers tornou-se descentralizada e as temadticas locais passaram a
influenciar mais diretamente a produgdo musical.

Os rappers ainda viveriam uma experiéncia importante no centro urbano entre 1991-1994
quando o Geledés decidiu aproximar-se dos jovens Roosevelt. A alianca implicou na
atuacdo de alguns jovens integrantes do movimento no espago da entidade. Surgiu nesse
momento o projeto de uma revista que deu origem a Pode Cré, publicacdo exclusivamente
dedicada ao hip hop. O periddico circulou entre os anos 1993/1994. Apds o esvaziamento
das atividades na Praga Roosevelt e das experiéncias no dmbito do Geledés, as posses
situadas na periferia se firmaram como principais pontos de apoio para a pratica musical
dos rappers.

As musicas gravadas pelo grupo de rap Racionais MC’s tornaram-se a partir desse
momento exemplares da compreensio que jovens de periferia adquiriam sobre a
realidade urbana. O sucesso obtido junto as camadas populares certamente se relaciona
com uma proposta musical esteticamente diferenciada, porém, a banda se tornou também
uma legitima intérprete dos problemas sociais. A frase apoiados por mais de 50 mil manos em
Sobrevivendo no inferno - citada no encarte do disco - refere-se a essa dimensdo politica,
menos visivel. Nos shows, entre uma e outra musica, Mano Brown dirige-se aos fas e
elabora um discurso improvisado, marcado por criticas 4cidas ao sistema. A expressdo
auto-conhecimento, que empregam, sintetiza o saber nativo valorizado pelos integrantes do
movimento hip hop. Tais saberes, segundo a visdo dos jovens, se opdem as informac¢des
veiculadas pela grande midia, consideradas deturpadas. Foi nesse contexto que
proliferaram também as chamadas radios comunitérias, comprometidas com a veiculagio
da musica, mas também das informagdes consideradas auténticas. Os rappers se colocam
na condi¢do de cronistas da periferia, ou seja, de porta-vozes de uma realidade silenciada
pela grande imprensa e ignorada pelos poderes publicos.

O tipo de registro que fazem da vida urbana é, portanto, de natureza pessoal, biografica,
intransferivel e que circula por meio de canais alternativos. Trata-se de um fenémeno
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raro na musica popular, uma vez que, o procedimento dos rappers rompe com a tradi¢do
do fazer musical enquanto privilégio daqueles que possuem educagdo formal em musica
ou que pertencem aos quadros profissionais das gravadoras. O movimento hip hop criou
nesse sentido, nos anos 1990, um circuito autébnomo de pequenas gravadoras, nio
dependendo, portanto, dos meios hegemdnicos controlados pela industria fonogrifica.

As musicas permeadas por expressdes locais se referem ao universo do imediatamente
vivido no qual pretendem que sejam ouvidas. A frase de Mano Brown repetida em muitos
shows é exemplar: sucesso prd mim é cantar na favela no Carandiru, nos presidios. A citacdo
dos bairros pobres, nas letras, compartilha deste mesmo sentimento de pertenga aos
excluidos. Nesse caso, a mensagem somente pode ser singular; assim, os rappers recusam-
se a cantar as cangles de outros grupos, mesmo daqueles ja famosos. As criangas da
periferia cantam, por exemplo, as musicas dos Racionais MC’s, até mesmo em salas de
aula, mas jamais um grupo de rap, mesmo iniciante, ousaria fazé-lo.

A chamada atitude cover é vista, portanto, como incompativel com a filosofia do hip hop,
pois, de acordo com os valores dominantes, a razio maior para se integrar ao movimento
é ser capaz de levar uma mensagem para os manos e esta precisa ser autoral. Como no fazer
musical a experiéncia subjetiva é essencial, aqueles que ndo possuem uma histéria de vida
inscrita na localidade, experimentam dificuldades em se legitimar. Os rappers entendem
que nio merece crédito aquele que aborda temas que nio vivenciou®.

Um exemplo revelador da posicdo assumida pelos rappers enquanto cronistas do
cotidiano é a musica Pdnico na Zona Sul (Racionais MC’s, 1990). O texto é uma narrativa
realista das situa¢Ges micropoliticas que as Ciéncias Sociais classificam como “zonas de
guerra”. Os problemas da violéncia urbana, hoje registrados pelos institutos de pesquisa,
e que apontam os jovens como as principais vitimas dos homicidios, sdo interpretados
pelos rappers em linguagem musical. A alianca entre justiceiros e policiais corruptos
atuando enquanto forcas paramilitares; o tema da delinquéncia, como justificativa
ideoldgica para exterminio dos jovens; as armas de fogo enquanto instrumentos da
prética violenta revelam no discurso que constroem a consciéncia de uma realidade
urbana dramética. O titulo do LP Holocausto Urbano (1990) ndo poderia ter sido mais
expressivo. A musica Pinico na Zona Sul resume as atrocidades que vivenciam,
reelaboradas sob a forma do ritmo e da poesia.

PANICO NA ZONA SUL

Mano Brown, LP Holocausto Urbano, 1990

Entdo, quando o dia escurece, s6 quem é de 14 sabe o que acontece.

Ao que me parece prevalece a ignorancia, e nds... Estamos sés.

Ninguém quer ouvir a nossa voz.

Cheia de razdes, os calibres em punho, dificilmente um testemunho vai aparecer
E pode crer, a verdade se omite, pois quem garante o meu dia seguinte?
Justiceiros sdo chamados, por eles mesmos, matam, humilham e d3o...Tiros a esmo.
E a policia ndo demonstra, sequer vontade, de resolver ou apurar a verdade.
Pois simplesmente é... conveniente.

Porque ajudariam se nos julgam delinquentes?

As ocorréncias prosseguem sem problema nenhum.

Continua-se o panico na Zona Sul.

Sabemos que o rap é uma expressio musical caracteristica do atual momento de
internacionalizacdo da cultura, mas fica evidente também que esse género adquiriu em
nosso meio caracteristicas especificas. Nos limites da localidade se apresenta como um
discurso em defesa da vida. Através de estratégias distintas os rappers tém procurado
evitar que as identidades individuais daqueles que foram mortos sejam apagadas ou
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diluidas no conjunto frio das estatisticas. Por isso, frequentemente vemos Mano Brown se
auto-referir em shows, ou nos encartes dos CDs, por meio da expressdo aqui quem fala é
mais um sobrevivente, porque é essa a sensagdo que se tem na periferia paulistana apds
ultrapassar o periodo critico entre os 15 e 24 anos.

Mas a periferia é também vista positivamente, como um simbolo de identidade. Em Sdo
Paulo, a experiéncia local engajada materializou-se por meio das posses. Trata-se de uma
organizacdo autbnoma orientada para o desenvolvimento dos elementos artisticos
caracteristicos do movimento hip hop e intervengio politica no plano mais imediato.
Integradas por rappers, breakers e grafiteiros, estas instancias se tornaram fundamentais
para o aprendizado artistico. Antes de se aventurar nos eventos publicos os jovens
apresentam suas musicas no circuito intimista das posses, ou seja, as veiculam entre os
manos. Exatamente por valorizar a filiagio dos individuos ao grupo, os pesquisadores do
movimento hip hop concluiram que as posses ou crews constituem resposta dos jovens aos
processos sociais desagregadores, postos em prética pelas novas condi¢des da vida
urbana.

A identidade no hip hop estd profundamente enraizada no especifico e na experiéncia
local, no apego a um grupo local ou familia alternativa. As crews sdo uma espécie de
familia forjada a partir de um vinculo intercultural que, a exemplo da formagio das
gangues, promovem isolamento e apoio em um ambiente complexo e funcionam como
base para os novos movimentos sociais (Rose, 1997, p. 34)

A idéia de pertenca a comunidade e a posse estd presente nas musicas e nos encartes dos
discos. As imagens sobre a periferia surgem imponentes. A parte da cidade objeto de
admiracdo € aquela que esta ao alcance do olhar e do sentir. O que importa na metrépole
sdo as redes de relagGes tecidas no plano mais imediato. A metrépole nio é apreendida
enquanto totalidade. A musica Férmula mdgica da paz é nesse sentido exemplar, por
expressar as ambiguidades da vida na prépria localidade. A frase de abertura apresenta o
bairro periférico como uma espécie de campo minado. O desejo de abandonar o local é
apresentado enquanto possibilidade, mas é, no entanto, negado pelo sentimento de
pertenga: ndo vou trair quem eu fui quem eu sou. Permanecer na comunidade é manter-se,
porém atento, as leis que vigoram em cada bairro da periferia. A concepgio de que estes
espagos encontram-se controlados por micro-poderes é o que diferencia cada localidade:
Cada lugar um lugar, cada lugar uma lei, cada lei uma razdo... e eu sempre respeitei.

Cada morador da periferia sabe que a vigilancia e a atitude defensiva integraram-se ao
cotidiano. Ao deslocarmo-nos por bairros desconhecidos experimentamos, enquanto
pesquisadores, esse estado de permanente observagdo. Porém os rappers também
interpretam essa realidade local em uma perspectiva mais ampla, pois entendem que
existe uma situagdo comum a periferia paulistana. Com a expressdo Periferia é periferia em
qualquer lugar (Sobrevivendo no inferno - 1998) chamam a atengdo para “o ar de familia”
inerente a bairros situados em regides distantes, mas singularmente préximos em fungio
da paisagem urbana que os unifica. Por isso ndo se percebe no rap qualquer categoria
abrangente que possa evocar unidade a da metrdpole, apenas a categoria periferia é
apresentada em contraposi¢do ao que denominam o sistema, a playboyzada, os tiozinhos e
tiazinhas, que vivem enclausurados nos condominios fortificados.

FORMULA MAGICA DA PAZ (FRAGMENTO)
Racionais MC’s
Essa (***) é um campo minado. Quantas vezes eu pensei em me jogar
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daqui, mas, ai, minha 4rea é tudo o que eu tenho. A minha vida é aqui e eu nio

consigo sair.

E muito facil fugir, mas eu nio vou. Ndo vou trair quem eu fui quem eu sou.

Eu gosto de onde eu vou e de onde eu vim, ensinamento da favela foi muito bom pra

mim.

Cada lugar um lugar, cada lugar uma lei, cada lei uma razio e eu sempre respeitei,

em qualquer jurisdi¢do, qualquer 4rea.

Jardim Santo Eduardo, Grajau, Missiondria, Funchal, Pedreira e tal, Joaniza.

Eu tento adivinhar o que vocé mais precisa.

Levantar sua "goma" ou comprar uns "pano", um advogado pra tirar seu mano.

No dia da visita vocé diz que eu vou mandar cigarro pros maluco 14 no X.

EntZo, como eu tava dizendo, sangue bom, isso ndo é sermio, ouve af:

tenho o dom.

Eu sei como é que é, é (***) parceiro, Hee, a maldade na cabega o dia inteiro. Nada

e roupa, nada de carro, sem emprego, ndo tem IBOPE, ndo tem rolé, sem dinheiro.

endo assim, sem chance, sem mulher, vocé sabe muito bem o que ela quer (HEE....).

Encontre uma de carater se vocé puder.

E embacado ou ndo é?

Ninguém é mais que ninguém, absolutamente, aqui quem fala é mais um

sobrevivente.
Constatamos que o aspecto mais relevante nesse novo momento da segrega¢io urbana em
Sdo Paulo é o fato de os jovens se apresentarem enquanto atores politicos. Questdes
centrais para a efetivagdo de uma sociedade realmente democrética, como o respeito aos
direitos humanos, sio por eles colocadas de maneira direta através da mdsica. A fala é
ambigua, pois 0o machismo espreita também o discurso dos rappers, como na frase
referida as mulheres em A Férmula Mégica da Paz: encontre uma de cardter se vocé puder.
Porém, o centro das narrativas nio reside nesse aspecto. O protesto contra o holocausto
urbano é que se coloca como central nas cangdes. A emergéncia das vozes juvenis no
cendrio urbano constitui uma novidade, especialmente quando olhamos
retrospectivamente para os movimentos sociais dos nos 70/80, que eram organizados por
adultos, conforme constatamos nos estudos desenvolvidos pela Antropologia Urbana
(Caldeira, 1984, Sader, 1988, Durham, 1997).

As imagens e representagfes sobre a cidade surgem agora em narrativas juvenis marcadas
por infragGes a norma culta, agregando girias e palavrdes que se transformam em cédigos
préprios de um universo que se ergue a margem dos muros dos condominios fechados. O
recrudescimento do crime violento no momento em que a sociedade se democratizou tem
sido interpretado pelos estudiosos como uma reagdo conservadora a constru¢io de uma
sociedade democrdtica (Cadeira, 2000). As msicas dos rappers incluem-se entre as
formas de protesto que reivindicam uma cidade mais porosa, mais justa, com menos
muros e enclaves fortificados. Que a defesa da vida resida no fortalecimento da esfera
publica, no respeito a diferenca e na solidariedade e ndo no aumento do contingente de
segurancas armados e nos ritos de intimidag3o.
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NOTAS

1. Para uma andlise da discografia produzida pelos rappers ver Rap na cidade de Sdo Paulo:
musica etnicidade e experiéncia urbana (Silva, 1998).

2. 0 movimento hip hop surgiu no contexto norte-americano no final dos anos 70. Desde as
origens o principio norteador foi contrapor-se a violéncia das ruas imposta pelas gangues. Foi
nesse contexto que os elementos bdsicos do movimento se estruturaram. O breake (a danga de
rua), o grafite (expressdo visual) e o rap (a expressdo sonora) surgiram de forma articulada no

N

Bronx novaiorquino em resposta a auséncia de alternativas para os jovens afetados pelas
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transformagdes neoliberais iniciadas nos governos Reagan-Bush. Segundo Tricia Rose (1994), os
jovens negros, caribenhos e homeless, foram os individuos mais diretamente atingidos.

3. As discussdes sobre a importancia de uma intensa vida publica como experimento fundamental
para a democratizagdo dos espagos urbanos encontra-se nos estudos de Jacobs (2000), Caldeira
(2000) e Sennett (1988).

4. Para a compreensdo do hip hop no Rio de Janeiro hé o estudo pioneiro Vianna (1988) sobre o
funk. Nas péginas iniciais o autor afirma que o hip hop era minoritdrio entre os jovens cariocas,
sendo praticado apenas por um “pequeno grupo de bem informados”.

5. O termo gang possui no contexto norte-americano sentido oposto ao de crew. No conceito
de gang estdo presentes os principios de rivalidade, hierarquia e violéncia, enquanto na
concepgao de crew e posse se valoriza a cooperagio e a solidariedade entre os grupos. Por isso os
grupos que estavam em transi¢do para o movimento hip hop abandonaram o termo gange
adotaram o termo crew (Toop, 1991, p. 14). Em Sdo Paulo os breakers da Sdo Bento reconheciam
as implicagdes negativas do termo gangue, mas a despeito dos estereétipos, o re-significaram,
transformando-o em categoria identitdria. Porém, entre os rappers paulistanos, o termo posse
prevaleceu com o sentido original.

6. O termo box é utilizado pelos breakers para designar o aparelho de som que reproduz as
musicas regravadas em para execu¢do nas ruas.

7. Dangarinos de break. No contexto norte-americano o termo designava os jovens negros e
latinos que dangavam o break, os breaking boys No Brasil o termo b-boy e b-girl foram adotados
como categorias classificatérias entre os breakers.

8. Apds este periodo, dominado pelas experiéncias com a eletrénica, as “bases musicais” para o
break praticamente desapareceram. Este tem sido mais um motivo para que os b-boys continuem
fiéis aos pioneiros: Booggie Boys, Kurtis Blow e o préprio Afrika Bambaataa.

9. 0 disco de Nelson Triunfo e a Funk Cia Se Liga Meu (TNT, 1990), é um tanto ambiguo. Apesar de
a trajetdria pessoal do artista vincular-se a breakdance, no disco, a estética break fica restrita a
capa, pois as musicas ja registram influéncias do rap.

10. Reprodugio da pulsacdo da bateria eletrdnica e do som do baixo sintetizado pelas cordas
vocais de um MC. Historicamente, através desta técnica foram elaborados os break-beats como
suporte do canto-falado. Na auséncia de uma base musical os rappers cantam sustentados por
essa marcacdo. Obeat box supre a auséncia da bateria eletrénica que sempre foi muito
dispendiosa. Possibilita também a improvisagdo no contexto das ruas, mas sdo poucos os rappers
que dominam essa técnica.

11. Refiro-me a uma autorizagdo do Metrd para os breakers ocuparem o espago da Estagio.

12. Equipe de baile pioneira na organizacéo dos bailes blacks.

13. Abordo em detalhes esse momento na tese de doutorado (Silva, 1998); para os propdsitos
desse artigo limito-me aos registros das experiéncias desenvolvidas na regido central e,
posteriormente, na periferia.

14. JR Blow é visto como um dos principais liderangas do periodo, tendo contribuido para a
inser¢do do movimento hip hop nos espagos undergrounds da cidade. Faleceu em razdo de um
acidente. MT Bronx prestou-lhe uma homenagem no disco de estréia. Nas mdusicas fica
patenteada a importancia do musico para os jovens da Roosevelt (Nova Era, MT Bronx, 1992).

15. O Disco Consciéncia Black II (Zimbabwe, 1992) reflete as tendéncias que se tornariam
hegemédnicas no rap a partir dos anos 90.

16. Em meio a experiéncia da Sdo Bento, o movimento hip hop contou no periodo com o apoio de
um movimento de caracteristica mais difusa, o Movimento Hip Hop Organizado (MH20), uma
iniciativa do produtor musical Milton Sales, empresario e disque-jéquei. Desta experiéncia
resultaram manifestacdes em parques da cidade. A primeira, em margo de 1989, no Parque do
Ibirapuera, foi simbolicamente tomada como marco fundador do movimento (Andrade, 1996).
Seguiram-se eventos no Parque da Aclimagio e no Parque do Carmo.
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17. Segundo Carlos, um dos organizadores da Conceitos de Rua, o encontro com o Sindicato
Negro foi marcado pela surpresa em fungdo do desconhecimento que reinava entre ambas
as posses. Um “racha” entre breakers, entretanto, foi suficiente para que o respeito mutuo se
estabelecesse.

18. Os integrantes do Sindicato Negro usavam o simbolo da posse em jaquetas e camisetas. Por
serem jovens da periferia o policiamento classificou-os como uma gangue de criminosos.
Sabemos que a gangue, enquanto organizagio hierdrquica com um lider e um séquito, inexiste
entre os jovens brasileiros. Trata-se de um fendmeno tipico do universo norte-americano, porém,
o termo gangue ainda é empregado por policiais paulistanos. Recentemente o simbolo 1 da SUL -
Capao-SP, criado pelo escritor Ferrez, mereceu a mesma interpretagdo. Segundo o policial que
forneceu a “orientacio”, “tratava-se de uma nova gangue de criminosos que estaria atuando na
Zona Sul”.

19. Tricia Rose (1994) discute este problema no contexto norte-americano a partir de experiéncia
do rapper Vanilla Ice, jovem branco de classe média que encontra dificuldades em ser aceito
como integrante do movimento hip hop. Condi¢do semelhante foi vivida, no plano nacional pelo

rapper carioca Gabriel O Pensador.

RESUMOS

The city of Sdo Paulo has been a source of inspiration for musicians of different generations.
Important moments of its urban history were recorded in famous songs such as “Saudosa Maloca”
and “Sampa”, which good examples. This paper focuses on the representations of the city found
in RAP music, an African-American music style that was appropriated and reelaborated by the
youth from the outskirts of Sdo Paulo. It was possible to notice that as the rappers compose their
music they build a dialogue which includes the urban changes which have occurred recently. I
conclude that the images that they draw express a radical critique of the new status of urban
segregation. Their denunciations are about the violence that affects them and that goes beyond
the boundaries of the neighborhoods where they live and which makes evident the lack of

democratization processes.
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