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‘Impressoes de leitura”: Historiadores da
Cultura como interferentes...

Nadia Maria Weber Santos'

1 Dra. em Histéria pela UFRGS. Bolsista de Produtividade do CNPq - CA Histéria. Membro pesquisadora do IHRGS, onde é curadora do Acervo
Sandra Jatahy Pesavento. E-mail: nnmmws@gmail.com Lattes: CV: http:/lattes.cnpq.br/3929583037339642

Apresentar uma obra significa, ao
inicio, muitas vezes, aceitar fazer algo de
modo cego, sem saber o que vamos encon-
trar pela frente, mas confiando na intuico.
Digo isto ndo em um sentido negativo, mas
naquele extremamente positivo e revela-
dor, quando se aceita langar-se ao desco-
nhecido. Pois bem. Desta vez nao foi dife-
rente. Minha intuicdo acertou mais uma vez.
Embora ndo conhecesse os capitulos em si,
conhecia uma boa parte da ‘turma’: colegas
historiadores, pesquisadores do DICTIS - La-
boratoério de Estudos e Pesquisas em His-
toria e Culturas, da UECE, que se dedicam
a pensar a Cultura e, aqui, particularmente
[e principalmente] a musica e as manifes-
tagdes artisticas, de forma muito instigante
e original. Portanto, ndo foi uma surpresa
encontrar excelentes textos e reflexdes. A
surpresa se deu em relacdo a variedade de
estilos de narrativas, bem como a enfoques
e a tematicas, nem sempre contemplados
nas preocupa¢des dos historiadores con-
temporaneos. E, principalmente, boa sur-
presa, ao colocarem-se como interferentes
no e do campo artistico, como pesquisado-
res e pensadores. Muito longe de ser uma

posicao arrogante, como poderiam apontar
alguns pensadores, é uma posicdo realista
e, sobretudo, instigante para o historiador
da cultura que, quase invariavelmente, esta
muito préximo de seu objeto. Instigante e
verdadeira, onde a subjetividade do pes-
quisador encontra-se em cada passo de sua
pesquisa, interferindo nos resultados, mas
de forma positiva e propositiva. Interferén-
cia ndo significa, aqui, manipular resulta-
dos, mas sim envolver-se com cada passo
da investigacdo, fazendo escolhas e sele-
cionando métodos e achados de pesquisa
para construir suas narrativas, suas versoes
da Histéria e, assim, contribuir no campo
social.

Na medida em que o historiador da
cultura se serve do papel de detetive ou
de semidlogo, indo atras de pistas, indicios,
sinais e sintomas culturais de uma época,
para logo a seguir fazer as inter-relagdes ne-
cessarias para a montagem de sua narrativa
histdrica, os textos de nossos colegas cea-
renses emparelham-se aos melhores textos
neste campo historiografico. Eles sao inter-
ferentes!
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Néo vou falar sobre cada um deles,
pois o colega organizador da obra, profes-
sor Francisco Damasceno, a quem agradeco
0 convite para apresenta-la, ja o faz em seu
capitulo inicial. Mas gostaria de relacionar,
muito brevemente, as ideias presentes nos
capitulos aos motes principais que nor-
teiam a Histdria Cultural no Brasil. Transitan-
do por Narrativas diversas e diferenciadas,
Representacdes e Imaginarios sociais e
culturais, Sensibilidades e Memodrias, as-
sim como pela Interdisciplinaridade, e,
muito proficuamente pela questdo da Fic-
¢do, situando seus objetos, preferencial-
mente, no campo da musica e de alguns
de seus correlatos artisticos, como a danca
e a poesia, porém passando por instigantes
discussbes de focos bem contemporaneos
como género, cidades, jovens, trajetorias e
cultura popular, os autores nos entregam
um mar (cearense!) de boas reflexdes sobre
processos artisticos, para o que se propde
o livro coletivo: ‘Dimensdes da(s) arte(s):
atores socio histdricos, praticas culturais e
cidades’ As fontes utilizadas para “contro-
lar a ficcao” (Pesavento, 2007, p.58)% para
organizar a narrativa do historiador aos
moldes das inovagdes da Histéria Cultural,
tais como jornais, fontes iconograficas e
fonograficas, depoimentos, entre outras,
sdo proficuas aos resultados das pesquisas
apresentadas.

Pesavento (2007) revela, na sua origi-
nal sistematiza¢ao dos preceitos da Historia
Cultural, que o historiador arrisca sempre
e se depara constantemente com grandes

2 PESAVENTO, Sandra. Histéria & Histéria Cultural. Belo Hori-
zonte: Auténtica, 2007. 32 ed., 2° reimpressao.

uz

desafios. Por ser um viajante no tempo, “é
neste ponto que se revela a dificuldade do
acesso aos sentidos [significados] do passa-
do” e, “admitindo que o mundo se apresen-
ta cifrado, que o simbdlico obriga a ver além
do que é mostrado e dito”, este desvelamen-
to ou descoberta torna-se uma “empresa ar-
riscada” (Pesavento, 2007, p. 117). Trabalhar
com o simbélico, com o imaginario e com
sua interpretacao, construindo uma narra-
tiva verossimil, caracteristicas, essas, essen-
ciais da Histéria Cultural, ndo é tarefa facil. O
risco de uma superinterpretacao existe, e se
torna um desafio ao historiador ser “convin-
cente” através da sua correta relacdo com as
fontes e com os métodos. E nossos autores,
desafiados pela profusdo simbélica que en-
contraram, arriscaram e demonstram maes-
tria neste lidar com seus objetos, fontes,
métodos e referenciais tedricos, dando con-
ta de uma diversidade grande de narrativas
reveladoras de aspectos musicais brasileiros
e ou de campos contundentes do humano.
Por isso, também, sdo interferentes...

A partir, portanto, de minhas impres-
sdes de leitura, observo que, na sua origina-
lidade, a obra na qual o leitor iniciara a via-
jar, esta alinhada, a partir de resultados de
proficuas pesquisas, com os preceitos mais
atuais da Histéria Cultural no Brasil, tedrica
e metodologicamente. Desejo uma 6tima
viagem a todos!
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As cidades por atores socio-historicos e interferentes
intelectuais - uma proposta de introducao a leitura e
ao entendimento das reflexoes

Esta é a quarta obra de um total de
cinco referentes ao seminario Dimensées
da(s) arte(s) atores sdécio-histéricos, prdticas
culturais e cidades. Ao todo essas obras po-
dem ser lidas como uma Unica, bem como
podem, na medida do interesse de cada
um, serem lidas por reflexdes especificas
agrupadas por eixos tematicos como aqui.

Assim, ela é o resultado de uma forma
de interferéncia na constituicao da arte e de
seu universo tanto sensivel - e, portanto, no
seu escopo simbdlico - quanto no mundo
social, e, desta forma, no préprio fazer-se do
que se constitui como arte.

Para Canclini:

O que é arte ndo é apenas uma questao
estética: é necesséario levar em conta
como essa questdo vai sendo respondi-
da nainterseccao do que fazem os jorna-
listas e os criticos, os historiadores e os
musedgrafos, os marchands, os colecio-
nadores e os especuladores. Da mesma
forma, o popular néo se define por uma
esséncia a priori, mas pelas estratégias
instaveis, diversas, com que os proprios
setores subalternos constroem suas po-
sicdes, e também pelo modo como o fol-
clorista e o antropélogo levam a cenaa

cultura popular para o museu ou para a
academia, os sociélogos e os politicos
para os partidos e os comunicélogos
para a midia. (CANCLINI, 2000, p. 23)

Dessa forma as reflexdes aqui apre-
sentadas, muitas em relacdo direta com
as ocorréncias artisticas e ainda dos histo-
riadores em relacdo direta com os sujeitos
que as promovem, com seu tempo histdrico
e seus contextos nos colocam como inter-
ferentes nesse processo de elaboragao da
arte e de seu processo de reconhecimento
social, de conceituacéo e elaboracgéo artisti-
ca. Dai porque pensada como interferéncia.

Nesse sentido, os argumentos e apon-
tamentos aqui propostos sao substanciais.
Trata-se de um conjunto que se torna orga-
nico na medida em que se posicionam, os
historiadores, como parte desse processo
histérico, ou, melhor dizendo, desses pro-
cessos historicos, ao lado dos artifices numa
propositura que se amplia para o entendi-
mento do contemporaneo e de suas muitas
formas de expresséo.

Ha uma inclinagdo rumo ao sensivel e a
partir dela se constitui uma paisagem que en-
volve a(s) cidade(s). E assim que surgem me-
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tropoles como Fortaleza, Salvador, Sao Paulo,
Rio de Janeiro e Recife. Delineia-se para uma
mundializacdo das praticas que ndao podem
mais ser entendidas dentro das nogdes tra-
dicionais de “local” e “global’, ja que as redes
estabelecidas apontam para uma grande cir-
culagdo de bens culturais, de elementos poé-
ticos e artisticos e também de pessoas.

Além disso, as muitas proposituras
desses artifices se deslocam no tempo e no
espaco chegando a pessoas diferentes em
locais diferentes e em momentos diferen-
tes, que instauram novas ordens de sentido,
novas formas de sentir e traducbes cada vez
mais “mesticas’, cada vez mais caudalosas
do ponto de vista das muitas tradicbes que
Ihes cruzam os caminhos.

As reflexdes dos autores sdo também
nesse sentido reveladoras dessas trajetdrias
e das muitas tradi¢des de andlise e interpre-
tacdo propostas tanto no campo das artes,
como também na producéo historiografica,
cada vez mais proxima e mais pertencen-
te as ciéncias sociais. Os paradigmas aqui
revelados nos colocam no campo de uma
histéria em sua dimensdo cultural como
fundamental para compreensao da arte, do
mundo e da prépria histéria.

Resultado dos estudos e pesquisas
articuladas em torno das discussoes realiza-
das pelo Laboratério de Estudos e Pesqui-
sas em Histdria e Culturas - DICTIS, grupo de
pesquisa vinculado ao CNPq reflete os anos
de estudo e as reflexdes estabelecidas nes-
te ambito se propondo de forma explicita a
catalisar e potencializar as relagdes interins-
titucionais sobre a tematica e promover o

debate de forma ampla com os diferentes
atores sécio-historicos envolvidos.

Pensada simultaneamente como se-
minario e publicacdo, organizamos a mes-
ma em cinco pdélos de discussdao cada um
deles com um eixo mais geral em torno da
qual se colocam as tematicas mais especifi-
cas, a saber: I) Campo e Mercado Fonogra-
fico: Fortaleza e[m] trajetos musicais; II) Ju-
ventude e Género: Fortalezas nordestinas;
IIl) Culturas Populares e Trajetérias: desloca-
mentos; IV) Campo artistico, movimentos,
cidades: Salvador, Séo Paulo e Recife, e, V)
Musica(s) cearenses: Sujeitos, estratégias de
producéo, circulagdo e consumo musical.

Esta forma de organizar revela que
pensamos de forma articulada alguns con-
ceitos como o de Mercado Fonogréfico,
Género, Juventude, Culturas Populares e Ci-
dades, e o fazemos com uma forte referén-
cia estabelecida fora dos grandes centros
geradores e polarizadores dessas discus-
sdes, revelando a rede “cidade-mundo” cada
vez mais complexa e mais distendida das
compreensdes focadas no que ja se pode
imaginar como um eixo desgastado e em
desmonte. As visdes que os desavisados po-
dem entender como periféricas se revelam
no centro dinamico de outras formas de en-
tendimento dos processos sociais e histori-
cos em tela, localizados e inseridos em con-
textos amplos e de dificil territorializacdo
quando se imagina um lugar, ja que pratica-
dos estes lugares se distendem e assumem
feicdes de suas praticas, sdo assim os locais
a partir dos quais (e nos quais!) se pratica a
arte e a interferéncia restauradora dos senti-
dos mais amplos dessas experiéncias.
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E dessa miriade de realidades e de
olhares sobre elas que surgem essas provo-
cagoes que propdem outras dimensdes de
andlise...

Campo artistico, movimentos,

cidades: Salvador, Sao Paulo e
Recife

Neste conjunto de escritos e reflexdes
as cidades de Salvador, Sao Paulo e Recife
sdo delineadas na medida em que movimen-
tos culturais sdo apresentados e abordados,
o que revela a dimensao constitutiva das ar-
tes na producéo de significados que a teia da
cultura estabelece para a expressdo “cidade”.

Mais uma vez revelam-se deslocamen-
tos como nos demais livros resultantes de
Nnosso seminario. Primeiro nas formas de abor-
dagem. Entre o ensaio e as narrativas, acadé-
micas, mas sem os limites expressos pela
prototipia dos géneros. Os autores desviam
caminhos de entendimento tradicionais da
reflexdo sobre o urbano, revelando-o a partir
de seus sujeitos, das suas leituras (de sujeitos
e pensadores) seus universos imaginarios.

As relagées estabelecidas se consti-
tuem em norte para a compreensao sen-
sivel de contextos sociais e histdricos, da
historicidade de nosso tempo e do tempo
dos sujeitos apresentados. Nesse sentido a
propria reflexdo apresentada é desviante,
provocadora, inquietante é ela prépria um
deslocamento nas formas de producéo so-
bre os fendbmenos cidade e cultura.

No ensaio “Essa é a minha forma de
militar e exigir justica”: A atuacdo inte-
lectual do rapper Eduardo Taddeo, Alis-
son Cruz Soledade delineia a partir de um
instrumento pouco usual entre os historia-
dores - o didrio de campo - uma experiéncia
compartilhada entre ele, o pesquisador, e
os sujeitos estudados, o rapper e sua comu-
nidade, revelando os possiveis nas novas
abordagens historiogréficas. Baseado na
ideia de raciovitalismo, do tedrico francés
Michel Maffesoli busca produzir um tipo de
conhecimento que seja pleno de “pulsdo
vital, “enamorado pela vida” e revelador do
fértil na atuacao desses sujeitos e dele pré-
prio como intelectual.

Disso emana sua perspectiva de uma
intervencdo intelectual legitima e social-
mente referenciada do rapper Eduardo Ta-
ddeo e com ele a “mostracao” do papel da
musica para amplos setores sociais, seus su-
jeitos anénimos nas formas como escolhe-
ram se manifestar: um show de rap. No seu
entendimento “A periferia é compreendida
entdo como um simbolo da partilha que
ultrapassa a dimensao geografica e estabe-
lece uma relagao de afei¢do entre os partici-
pes a partir do reconhecimento das dores e
do abandono causado pelo ‘sistema’”. Neste
sentido, esta formada a comunidade imagi-
nada, se deslocando no espaco e no tempo
e se desvelando aos nossos olhos pela sin-
gular abordagem de Alisson Soledade.

Dividido em trés “cenas’, o texto apon-
ta os sentidos para a situacao intelectual
como operada pelo rapper e o show assu-
me o papel de metafora para a vida.
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Valéria Aparecida Alves escreveu
“Contracultura: estética e resisténcia”
no qual se pode refletir com autora sobre a
apropriacao da obra de arte como indicios
de uma realidade passada. Baseada em pro-
ficua discussdo com uma certa bibliografia,
aponta a necessidade de uma “analise sen-
sivel” da obra, realizada com rigor metodo-
I6gico elevando o desafio dessa empreitada
de incorporacéo da arte pelos historiadores.

Assim, ela nos revela pouco a pouco
alguns sentidos e significados para a con-
tracultura no Brasil, em suas palavras: “A
reivindicacdo de liberdade - inclusive artis-
tica — a busca de novos padrdes estéticos, o
experimentalismo destaca-se no que pode-

m

mos considerar “estética da resisténcia”

E com essas referéncias que as impor-
tantes experiéncias estéticas de Waly Salo-
mao e Jorge Mautner nos sdo apresentadas
em um contexto de ditadura civil militar e
de busca por novos horizontes politicos,
sociais, artisticos. Em suas palavras: “Desta
forma, neste contexto complexo e contra-
ditério — marcado pelos ‘anos de chumbo;,
‘milagre econémico’ e ufanismo, diversos
artistas desenvolveram projetos que intro-
duziram no pais a contracultura.”

Camila Bandeira Moura escreveu “O
conceito de hibridismo na produ¢dao mu-
sical de Chico Science & Nacdao Zumbi e
a critica Armorial” no qual avalia a perti-
néncia do uso do conceito de hibridismo
cultural forjado por Canclini ndo sem se
questionar sobre os sentidos desse uso:
“Mesmo percebendo uma visao positiva so-
bre o conceito de hibridismo por parte de
Canclini, precisamos ter cautela, observar a

relagdo entre cultura e poder e fazer alguns
questionamentos: nessas “fusdes” culturais
0 que se perde e/ou ganha no meio do ca-
minho?”. A instigante provocacéo é lancada
como um desafio em suas conclusées e re-
vela a preocupacéo da autora.

Além disso, é interessante a reflexdo
e acritica feita ao movimento Armorial e
ao seu grande difusor Ariano Suassuna
em funcao de sua posicdo de apego a um
“tradicional puro” e imaginado de forma
isolada, e também pelo ataque promovido
ao Manguebeat gracas as suas experimen-
tagbes, incorporacgoes e tradugdes, para ela:
“O Armorial foi na contramdo da eferves-
céncia cultural de Recife e rejeitou com to-
das as forcas o Manguebeat..”"

Por fim, ela conclui suas reflexdes
apontando uma forma de entender os con-
ceitos, ja que “[...] este[s] se faz[em] a partir
de acumulos tedricos e praticos e por saber
que o ‘conceito’ ndao é uma unanimidade, ou
seja, podem existir variagcdes nas teorizagdes
destes, e quase sempre existem” ao que ela
aponta um caminho possivel: “Penso que
o hibridismo poderia enveredar em uma
pratica mais libertadora, proporcionando o
questionamento dos modelos e praticas ja
existentes e novos significados seriam cria-
dos nesses processos de misturas”.

O artigo “O universo citadino dos jo-
vens breakers Chico Vulgo e Jorge du Pei-
xe: Recife 1984-1992" de Francisco Gerardo
Cavalcante do Nascimento nos revela como
as cidades sdo particularmente praticadas
por sujeitos histéricos, assim em suas pala-
vras, O Recife foi “[...] fomentado por uma so-
ciedade e suas relagdes sociais a partir de es-
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pacialidades e sociabilidades promovidas por
jovens suburbanos que percorreram a urbe,
criaram locais de fomento e difuséo cultural .

A cidade é vista sob o prisma destes
sujeitos e, portanto, ndo é qualquer cidade,
mas uma cidade singularizada pelas suas
acoes, que articulam “[...] um grande circui-
to em que seus habitantes antenados com
o mundo estdo interligados por lembran-
cas, cultura e tecnologia”.

Partindo dai o autor aponta a Bossa
Nova, o Tropicalismo e o Manguebit como
trés importantes momentos da histéria
musical brasileira, importantes justamente
pelo fato de possuirem uma grande capaci-
dade de reinvencdo como também por “be-
berem das mais diversas fontes sonoras’, de
expressdes diversas da cultura brasileira e
por fazerem isso articulando as expressoes
“[...] jazzisticas, anglo-sax6nicas, ou mesmo
eletrénicas” para com isso “regurgitarem” de
forma criativa e atual sua“catarse”.

Preocupado com a trajetéria do hip
hop na cidade é apontado entdo um movi-
mento dividido em trés fases: a) Um primei-
ro momento de diversao, amador e desar-
ticulado politicamente na década de 1980;
b) Um segundo momento, nos anos 1990,
articulados em torno das “posses” e des-
pontando uma consciéncia politica; ¢) Um
ultimo momento correspondente a um en-
gajamento politico e como ferramenta na
busca de melhores condi¢des de vida nas e
pelas comunidades carentes, como ocorre
atualmente, segundo o autor.

A partir disso surgem bairros distantes,
periféricos, jovens pobres, em suas movimen-

tacdes, realizagdes, em sua arte, como central
na preocupacdo deste historiador. Dentre
estes jovens as atencdes se voltam para dois
breakers: Chico Vulgo e Jorge Du Peixe. Em
torno de suas atuacdes as reflexdes sobre a
juventude, a cultura e a cidade se articulam.

Em suas conclusdes a andlise se reve-
la em seu contexto mais amplo: “[...] pro-
pomos a noc¢do do MangueBit como algo
nao fenomenal, porém singular na musica
popular brasileira das ultimas décadas, uma
construgao historica, fruto de um espetacu-
lo urbano, amador, performatico, ndo leigo,
porém com um cardter nitido no que diz
respeito a intervencgado politica de uma ju-
ventude espetacular...”

Resultados de trabalhos de pesquisa,
nesse caso, se propdem a instigar, intrigar,
compor, movimentar e interferir... se pro-
péem a uma afeccao, uma afetacao, que in-
comode e leve a reflexédo, forma de agao que
cabe a vocé caro leitor imaginar qual ser4,
como sera e ... com quem e quando se fara.

Com esse conjunto de reflexdes, por in-
termédio dos seus sujeitos, pelas formas como
se apresentam essas realidades, que doravan-
te fazem parte de nossas preocupacoes, te-
mos uma certeza: novas leituras e abordagens
sintonizadas a essas se fazem necessarias.

Bem vindos e boa leitura!!!

CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas Hibri-
das: Estratégias para entrar e sair da moder-
nidade. Sao Paulo: Edusp, 2000.
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“Essa é a minha forma de militar e exigir justica”: A
atuacao intelectual do rapper Eduardo Taddeo.

Alisson Cruz Soledade®

3 Mestre em Histéria pelo Mestrado Académico em Histéria e Culturas da Universidade Estadual do Cearé (UECE). Bolsista da Fundagao Cearen-
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Resumo:A discussdo realizada neste com o seu publico em um show que acon-
tedXto 3 5°er§°“‘° a atuacao d;’ ’GPF:;’ teceu no ano de 2015. A narrativa é desen-
Eduardo Taddeo tem se configurado q . - ’

9 volvida a partir das anotagdes realizadas no

como um exercicio intelectual que con- didriod . d des| o
grega em sua raiz uma perspectiva racio- lario de campo® quando me desloquei ate a

vitalista. Suas cancées, livro e a maneira capital baiana para realizar a entrevista com
como lida com o publico evidenciam Eduardo Taddeo. Sigo aqui as indicagdes de
como o rapper agrega arte e vida de Michel Maffesoli sobre a descricdo se tratar

maneira a ndo se restringir a uma expli-
cacdo dos fendmenos sociais, mas acima
de tudo de uma intervencao social ao

de “um método erético, enamorado pela
vida e que se empenha em mostrar a fecun-

qual é engendrada pelas faculdades ra- didade” (1998, p. 114) ao nao se focar apenas
cionais criticas e por uma dimenséo sen- na demonstracao das coisas, como se elas
sivel que acabou por construir lacos de fossem apenas exemplos de uma constru-

afetividade entre atores sécio histoéricos 2 e 2 -
. L - ¢ao a priori, mas ao contrario, a descricdo
a partir do valor simbdlico atribuido as

endesdhadviEs implica na “mostracdo” de como a vida se
Palavras- chave: Rap, Intelectualidade, apresenta em sua condi¢do mais organica.

Raciovitalismo
Cena[02]: A vida no Show...

texto/show Inicio da noite de sabado em Salvador,
capital do estado da Bahia, 26 de setembro
de 2015. Nas ladeiras do Pelourinho, algu-

Cena [01]: Para entender o

A discussao sobre o objeto sera reali- mas pessoas ja se enfileiravam na entrada da
zada em uma narrativa que congrega tan- Praga Pedro Arcanjo. Na sua grande maioria
to uma andlise das fontes (cangbes e livros) eram pessoas negras, majoritariamente
quanto uma descricao da relacdo estabele- masculinas e aparentemente com idade en-

cida entre o ator socio histdrico |nvest|gado 4 Diario de Campo, Salvador-BA, 26 de set. de 2015.
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tre 15 e 30 anos. Em cena, chamava atenc¢ao
a estética capilar dos dread locks que, em
grande numero, faziam a cabeca tanto dos
homens quanto das mulheres. As roupas
eram diversas. De forma geral, os mais novos
trajavam uniformes de times de basquete e
de grupos de rap, ja o vestudrio relacionado
com as religides de matriz africana, as cami-
sas estampadas com retratos de Malcolm X,
Martin Luther King e da campanha “Reaja
ou serd Morta, Reaja ou Serd Morto” compu-
nham o visual dos mais velhos. Todos reuni-
dos para assistir ao show do rapper paulista-
no Carlos Eduardo Taddeo.

Eduardo se tornou um dos grandes ex-
poentes da cultura hip hop no final da déca-
da de 1990 e inicio dos anos 2000 quando
era responsavel pela composicdo das letras
das cancbes do grupo de rap Faccdo Central
- FC. Ao longo da trajetéria como membro
do grupo, o rapper denunciou nas suas le-
tras perseguicdes policiais, viu o videoclipe
da banda ser acusado de apologia ao crime
pelo Ministério Publico de Sao Paulo, res-
pondeu as criticas em programas de tele-
visdo e conseguiu sair da polémica ainda
mais fortalecido® por ter mantido nas letras,
bem como nas suas posturas perante os
meios de comunicacao, a critica social e o
codigo de conduta que hegemonicamente
fundamentou o rap brasileiro no final do sé-
culo XX e inicio do XXI:

5 Para Roberto Camargos de Oliveira “a polémica, que certamen-
te foi muito positiva para o Facgao Central, colocou o grupo em
evidéncia fora do circuito no qual era conhecido e reconhecido
pelo trabalho que desenvolvia. O episédio o algou a condigao de
0 mais notdrio grupo na abordagem de temas indigestos para o
publico que ndo é do rap, se bem que Eduardo e Dum Dum nao
constituissem uma voz isolada” (2016, p. 161)

As ideias que giram em torno da nogao
de se ter voz adquiriram um lugar de
destaque no rap produzido pelos brasi-
leiros. Isso é uma dimensao da pratica do
rap que transcende qualquer delimita-
¢ao espacial ou temporal. Ela é continua-
mente construida e realimentada como
estratégia de informagdo, comunicacao,
insercédo social e de participacdo menos
assimétrica nas complexas relagoes de
poder nas quais estamos todos enreda-
dos. (OLIVEIRA, 2016, p.17)

Apds a publicacédo do seu primeiro li-
vro, intitulado “A guerra ndo declarada na vi-
séo de um favelado” (TADDEO, 2012), Eduar-
do se desvinculou do Faccdo Central, rodou
o Brasil proferindo palestras em escolas,
centro comunitdrios, centros de ressocializa-
¢ao e universidades, mas foi em 2014 com o
lancamento do seu primeiro album solo, “A
fantastica fabrica de caddver”(2014) que deu
um Novo passo rumo a ratificacado da sua po-
sicdo como um dos icones do rap nacional. O
show realizado em Salvador era justamente
o lancamento do disco na capital baiana.

O evento teve antes da apresentacdo
do rapper paulistano, quatro grupos baia-
nos que cantavam sobre a violéncia, drogas,
o papel da policia nas chacinas ocorridas no
estado e, sobretudo, da relacédo entre as
disputas entre grupos do trafico e a neces-
sidade de uniao nas periferias. Nos interva-
los entre um grupo e outro, Jacké, Mestre
de Cerimonia, arrancava gritos do publico

6 Jack foi o responsavel pela organizagao do evento. Além de
promotor de festas de Hip Hop, ele também é rapper e produtor
de outros grupos soteropolitanos. Agradeco a ele por ter tornado
possivel a realizagao do diario de campo, bem como da entrevista
com Eduardo e com seus companheiros. Todo o debate realizado
neste texto, principalmente na instituicdo dos afetos entre os par-
ticipes da cultura Hip Hop, pode ser compreendido também pelo
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ao falar que ali era um espago tomado pela
periferia. Em certo momento, levantou o
punho, conclamou o publico a fazer o mes-
mo e disse “Isso aqui é rap”! Esse é o sinal
do rap. O sinal na verdade era o mesmo uti-
lizado pelo movimento black power, agora
incorporado e traduzido sob a égide do Hip
Hop e mais especificamente da mdusica rap.
Impressionante como quase a totalidade da
praca Pedro Arcanjo permaneceu por mais
de 2 minutos com os bracos levantados en-
quanto Jack discursava sobre a necessidade
da unido das “quebradas” e da funcdo social
do rap nesse processo.

Fatima, empresaria e esposa de Eduar-
do, aproveitou para comercializar o livro, o
novo album de Eduardo, bonés e camisas
com o nome e fotos do artista. Quarenta e
cinco livros foram vendidos em menos de 20
minutos. Foi simbdlica a grande quantidade
de livros do Eduardo levadas pelo publico
para o evento. Antes mesmo de Fatima co-
mecar a comercializacdo das pecas, ja havia
inUmeras pessoas com os livros na méo,
levantados sempre que algum grupo ener-
gizava a platéia. Os livros alcados significa-
vam mais do que as letras contidas no papel.
Esse é um elemento primordial para refletir
sobre o papel do rap e da literatura marginal
na popularizacdo da leitura no pais.

Apds o encerramento da apresentacdo
do ultimo grupo, o Dj Marquinhos comecou
a discotecagem e o publico respondeu can-
tando as musicas. Era “A minha voz esta no

acesso e contato entre o pesquisador e os atores sociais pesqui-
sados. Cambiantes, as identidades de pesquisador e participe da
cultura Hip Hop tornaram ainda mais desafiadoras e qualitativas
a descrigao desses lagos.

ar” do grupo Facgdo Central e “Quebrando
as Algemas” do A286. O publico cantava em
coro e, quando as musicas acabaram, Jack
conclamou o publico a recepcionar Eduar-
do. O publico gritava o nome dele e, ao
mesmo tempo, ele foi subindo as escadas
para chegar ao palco.

A praca Pedro Arcanjo ndo é uma
grande casa de show. E um espaco acanha-
do, dividido em dois ambientes. Nao é um
espaco amplo e o palco também néo é tao
alto, entdo o rapper tinha (teve) que passar
pelo meio do publico para poder subir ao
palco e precisou da ajuda dos organizado-
res da festa para se desvencilhar dos fas que
o abracavam.

Tudo parecia pronto até que o som em
6tima qualidade durante toda a noite co-
mecou a falhar. O show atrasou e o publico
ficou mais ativo. Os gritos de “Ah é Eduardo”
ficaram mais fortes até que J. Arias e Smith,
vocais de apoio, iniciaram o show.

Quando Eduardo comecgou a cantar,
o publico explodiu. Pulava a uma altura
que dificultava a visibilidade do palco para
quem estava mais distante. As falas eram
expostas quase como uma pregacgao evan-
gélica e a0 mesmo tempo serviam como
introducao ao que seria cantado na musica
seguinte. A performance do rapper ultra-
passou o palco e gerou um impacto na vida
daquelas pessoas. Pessoas emocionadas
choraram com as cangdes “Depésito dos
rejeitados” (TADDEO, 2014) e “Don Corleone
do gueto” (idem).

Na cancao “Depésito dos Rejeitados’,
Eduardo narrava em primeira pessoa a
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histéria de um menino negro, morador de
orfanato, que ja havia perdido a esperanca
de ser adotado. O tom de voz carregado em
um misto de tristeza e raiva, os versos que
enunciavam “Em média em um ano um vi-
ra-lata deixa o instituto de zoonose e ganha
uma casa. A sociedade se preocupa com o
bem-estar de cachorro, mas que se foda se
o preterido aqui ta vivo ou morto” (TADDEO,
2014, CD1, Faixa03) e a colocagéo da cor da
pele como um dos atributos principais do
preterimento do personagem na adogdo
gerou uma grande comogao no publico de
maioria negra. Em unissono com Eduardo e
com a mesma carga raivosa, o publico can-
tava na Pedro Arcanjo os versos, “Ninguém
se importa se eu me cubro com farinha de
trigo, tentando me clarear pra atender racis-
ta rico” (Idem, ibidem).

Foi possivel ver também as lagrimas
de pessoas no publico com a canc¢do “Don
Corleone do gueto” Nela, Eduardo “encena”
uma pessoa que ja cometeu delitos e sofreu
as consequéncias dos seus atos. Em um tom
professoral, indicava os efeitos maléficos da
criminalidade para o criminoso, descons-
truindo assim qualquer valorizacdo gerada
por esses atos:

Aimoleque ndo tem glamour em ser trans-
ferido no avido da PF pra outro presidio/

Em 22 horas ta numa cela isolado, tortu-
rado mentalmente, incomunicével, mo-
nitorado/ [...] A Smart Tv, a Hornet tem
super desvalorizagcdo, quando o SAT 3
da rasante na sua perseguicao/ Esquece
a familia Soprano, o Scarface, as células
nervosas do Gangster aqui picham a
parede/ No sistema carcerario tem pelo

menos 300 mil, que sonharam em ser
o Don Corleone do Brasil/ [...] O cordao
com inicial no auge do movimento, se
transformou na tornozeleira de monito-
ramento/ Quem dominava 12 milhdes
de metros quadrados, agora carrega os
bens numa sacola de mercado/ Se tiver
pronto pra uma mae enlutada num en-
terro, aceita os termos pra ser Don Cor-
leone do gueto. (EDUARDO, 2014, CD1,
faixa 05)

A utilizacdo da cangdo como forma
de emitir uma mensagem, apresentar um
posicionamento e dar ligbes é algo que faz
parte do arsenal simbélico do rap no Brasil,
de forma que “a voz e a fala, concatenados
com elementos sonoros e musicais diver-
sos, constroem um campo de reflexdes
no ambito da producdo musical. E assim,
fazendo uso de suas cangdes, que muitos
compositores ambicionam informar aos
seus ouvintes” (OLIVEIRA, 2016, p.83). Dian-
te disso, pesquisadores de diversas areas
do conhecimento tem discutido de que
forma os rappers, através da musica, tém
desempenhado uma importante fungao de
explicar dimensbes da realidade brasileira
a partir das vivéncias nas localidades mais
abandonadas do pais:

Na medida em que a contemporaneida-
de avancou sobre a sociedade com suas
novas formas e férmulas de relagdes
sociais [...] principalmente, ap6s o surgi-
mento da chamada crise da representa-
¢ao. Com isso, o tipo classico de intelec-
tual, perde espago e em parte o poder de
falar em nome do outro, especialmente,
pelas camadas que até entdo eram cer-
ceadas de voz. (OLIVEIRA, 2012, p. 21).
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Oliveira e Miranda seguem o mesmo
trilho sobre o surgimento de um novo mo-
delo de intelectual que baseados nas suas ex-
periéncias de exclusao deslocam o discurso
sobre a nacdo, do centro para a periferia, da
locucéo que parte da margem para falar da
propria periferia e contestar as narrativas dos
meios de comunicagdo e dos governantes.
Enquanto Waldilene Miranda (2011) analisa
os didlogos entre a expressao musical da cul-
tura hip hop e a literatura marginal, Oliveira
se nutre do que ele chama de discurso sub-
versivo do rap e tem destacado que a cangao:

Configurou-se como uma espécie de
consciéncia critica da periferia e para a
periferia. Seus praticantes e, em certo
sentido, seu publico, trabalharam na for-
mulagdo de um campo simbdlico, em-
bora ao mesmo tempo pratico, em que a
voz e a produgdo musical sintetizaram a
reflexdo em torno de aspectos do mun-
do contemporaneo. (2016, p. 4)

As cangbes escritas e cantadas por
Eduardo desde a época do Faccao Central
até a carreira solo, bem como o livro e as
palestras evidenciam como ele busca vi-
sibilizar sua maneira de compreender as
contradigOes sociais e as formas de solugdo
dos problemas causados por elas. Eduardo
nao se caracteriza como um intelectual que
apenas descreve e analisa uma determina-
da realidade. Ele narra, analisa e expde com
aintencdo de que sua atividade possa gerar
uma transformacao efetiva na sociedade,
“da um vazio vé que ainda néo fiz o escrito,
com poder de evitar os enterros coletivos.
Impedir que os antigos vizinhos de rua, de-
pois dos BUM! Se tornem vizinhos de sepul-
tura” (TADDEOQ, 2014, CD1, faixa 09):

De um modo fenomenolégico ou com-
preensivo, talvez se deva considerar o
Senso comum nao como um momento
a ultrapassar, nao como um “pré-texto”
que prefigura o texto verdadeiro que
pode ser escrito sobre o social, mas
como algo que tem sua validade em si,
como uma maneira de ser e de pensar
que basta a si propria e que nado care-
ce, quanto a isso, de nenhum mundo
preconcebido, fosse qual fosse, que Ihe
desse sentido e respeitabilidade. (MAF-
FESOLI, 1998, p .161)

Desse modo, é importante desta-
car que apesar de ter publicado um livro,
Eduardo afirma que é um rapper que escre-
veu um livro e ndo um literato. As cangdes
e o livro sdo narrativas produzidas por um
individuo que “ndo possui necessariamen-
te saber da erudicdo livresca, é morador da
periferia pobre dos grandes centros urba-
nos do Brasil” (MIRANDA, 2009, p.4) e pro-
duzidos a partir de espacos diversos e que
confrontam a centralidade dada a ciéncia,
isto &, o “discurso é fincado em alicerces lo-
cais, pondo em relevo o que se apreende no
cotidiano vivido (evidentemente a partir de
uma acdo que tanto |é o real quanto o re-
cria” (OLIVEIRA, 2011, p.42). Assim ao narrar
a si mesmo, evidencia esse deslocamento
das narrativas e o conhecimento provenien-
te das vivéncias:

Meu curriculo profissional ndo é muito
extenso: sou um rapper ativista e nem
é por formacdo académica, mas sim por
autoproclamacao. Ndo estudei em Har-
vard, ndo sou cursado, poés-graduado,
mestrado ou doutorado em nenhuma
disciplina e por nenhuma faculdade re-
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nomada. Alias, por nenhuma faculdade
renomada e por nenhuma sem renome
também. Sendo bem franco, eu nunca
entrei em uma universidade. A bagagem
cultural que propicia minha inscricao
no ramo literario foi formada pelas in-
formagdes negadas ao coletivo popular,
que por livre e espontanea vontade, eu
adquiri de maneira clandestina e margi-
nal. A bagagem cultural que propicia a
minha insercdo ao ramo literario foi for-
mada pelo legado deixado pela vivén-
cia cotidiana no interior da hecatombe
brasileira. Esta ultima, bem mais do que
me trazer experiéncias sobre a temdtica,
me fez um perito no assunto (TADDEO,
2012, p.13-14).

Ao se proclamar perito no assunto, o
rapper nao se furtou de criticar aqueles que
escreveram sobre o tema, mas que ndo pos-
suiam o artefato principal para a narracdo
das dores das populag¢des que sofrem com
o abandono do Estado e pra piorar, muitas
vezes, segundo ele, “0 massacre dos fracos
e oprimidos, condenados aos morros, faz
favelas, aos conjuntos habitacionais inabi-
taveis, aos corticos, aos viadutos, as caixas
de papeléo, etc., sempre esteve linkado a
narrativa deturpada de abutres coligados
aos assassinos sociais” (Idem, ibidem).

Eduardo é um intelectual que tem
consciéncia da sua atuacdo e das tentati-
vas de silenciamento do seu discurso nas
diversas esferas da sociedade — importante
lembrar da acusacéo de apologia ao crime e
da proibicdo do videoclipe -, se impde e se
nutre “do discurso dominante, rasurando-o,
explicitando as contradi¢des desse discur-
s0; produz seu proprio l6cus de enunciagdo
e luta para consolida-lo por meio de um

discurso critico” (OLIVEIRA, 2012, p. 39), as-
sim ndo foi apenas no livro que evidenciou
a construcao de uma narrativa “deturpada’
na cancao “As vozes da estatistica” ele can-
tou: “Sou o pilar do estresse pos-trauma-
tico do governo, um analfabeto funcional
que interpreta texto. Discordo da tese do
estudioso em conflito urbano, [..] Onde
escrevem homicidios e déficit cultural, eu
leio pés-abolicdo ficcional” (TADDEO, 2014,
CD1, faixa 11):

Em suas performances o intelectual in-
gressa politicamente em um confronto
discursivo que, antes de tudo, é uma luta
por aquisicao de poder. Através da pala-
Vvra, esse sujeito faz com que o seu papel
social e cultural dentro das comunida-
des pobres revele desequilibrios deriva-
dos de uma realidade de exclusao. Sao
intelectuais que, motivados pelo sen-
timento de pertencimento a uma dada
comunidade, recuperam, sobretudo, a
memoria que fora ignorada (MIRANDA;
RIBEIRO, 2011, p. 45)

E recorrente nas producées de Eduar-
do, nas cangbes e no livro, a apresentacdo
das suas andlises sobre determinados as-
pectos da vida social, principalmente a vio-
léncia, associadas a vivéncia, destacando
sempre sua posicdo como favelado:

Entre erros e acertos, o que vocé lerd
nesta obra, sera a opinido auténtica em
primeira pessoa, de um genuino fruto
da exclusdo e marginalizacao social. Eu
sou um legitimo correspondente de
guerra. Eu sou um correspondente de
guerra que foge completamente do con-
vencional. Eu ndo chego depois que os
corpos estdo no chdo, estou no campo

CAMPO ARTISTICO, MOVIMENTOS, CIDADES: SALVADOR, SAO PAULO E RECIFE




de concentragéo antes, durante e depois
da matanca. Eu sou o Unico correspon-
dente de guerra do universo que estd
aprisionado aos campos de refugiados
e aos campos de batalha, junto com to-
dos que foram, sdo e serdo severamente
supliciados. O Unico do universo que foi
sentenciado a morrer da mesma forma
cruel e desumana, que as vitimas barba-
rizadas sobre as quais escreve (TADDEO,
2012, p. 15).

A classificacao do cenério social brasi-
leiro como Guerra Civil é a principal carac-
teristica da atuacdo intelectual de Eduardo
Taddeo. Desde a época do Faccdo Central
quando langou as cangdes “Isso aqui é uma
guerra” - que também virou videoclipe - e
“A guerra nao vai acabar’, bem como os al-
buns “Direto do campo de exterminio” e “O
espetaculo do circo dos horrores” até o livro
e as cangbes ja em carreira solo buscaram
apresentar uma maneira de compreender
as desigualdades existentes no Brasil e os
seus efeitos a partir da caracterizacdo das
favelas como campos de concentracdo. A
violéncia é caracterizada por ele como efei-
to das disputas entre os grupos sociais, nas
quais os participantes dos grupos dirigen-
tes sdo descritos como pessoas perversas
que se preocupam com a manutencdo do
status social, do aumento das riquezas e
aceitam os excluidos socialmente apenas
como servicais. Nesse sentido, a Guerra Ci-
vil é resultado da resisténcia dos atores so-
ciais que nao aceitam essa logica e buscam
de diversas formas ultrapassar as barreiras
impostas pela classe dirigente. O crime é
apresentado por ele como a armadilha que
torna legitima a execugao dos atores sociais

que nao aceitam esse tipo de ordenamento,
mas que buscam ascender apenas através
do consumo. E na medida em que escreve
e canta que o rapper acaba se produzindo
como correspondente dessa guerra e assim
apresenta o seu “Dossié”:

O Unico texto oficial com efeito em area
de manancial, sdo os paragrafos do cé-
digo penal/ Denuncio que os autores da
constituicao cidada, nos fazem sacar a
45 pela carga da TAM/ Que recebemos
penas hediondas em julgamentos, por-
que acatamos a proibicdo das drogas
sem questionamento/ No mar de men-
tiras montam posto pra recolher seu oi-
téo, pra te manter inofensivo diante da
aniquilagdo/ Faminto desarmado ndo in-
vade condominio, ndo reage a bala con-
tra os grupos de exterminio/ As mesas
de decisbes sdo poleiros de carniceiros,
que roubam diplomas e convidam médi-
cos estrangeiros/ Por isso € mantra a dica
do especialista no restaurante, relégio
na meia e orelha sem brilhante/ Por isso
em vez do Danubio Azul o canal auditi-
vo, ouve em 900 milésimos a valsa dos ti-
ros/ Esse aqui é meu dossié montado nas
zonas de abandono, com dados que nao
aparecem no relatério da ONU/ E meu
manifesto contra quem nao investe em
favelado, pra dar no 181 5 mil por procu-
rado (TADDEO, 2014, CD1, faixa 08).

Apesar da grande valorizagcao da di-
mensado racional do rap, na qual realizaria
consideracdes sobre as dinamicas sociais
contemporaneas, ao considerar a atua-
¢do de Eduardo como intelectual pode-se
perceber um tipo de raciovitalismo (MAF-
FESOLI, 1998) que contempla a explicagdo
do mundo ndo apenas pela racionalidade,
mas, sobretudo pela congregacdo dessa
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faculdade com uma “iluminagéo pelos sen-
tidos", isto é, os gritos de “Ah é Eduardo” nos
intervalos das musicas no show indicavam
a exaltacdo de uma figura que parecia re-
tratar um modelo de atuagdo social que
denunciava as mazelas, apresentava seu
“dossié”, mas apontando, sobretudo para a
importancia das afetividades na construcao
de uma desigualdade entre os grupos e ao
mesmo tempo como as sensibilidades ge-
ram as resisténcias:

E isso, propriamente, que pode permitir
compreender que, para além dos discur-
sos sobre a crise e outros pensamentos
convencionados sobre a morosidade ou
a depressao social, cada um mais abstra-
to que o outro, estejamos confrontados,
em todos os dominios, a uma eferves-
céncia inegavel e a uma criatividade es-
pecifica (MAFFESOLI, 1998, p. 190).

A presenca de Eduardo nédo gerou toda
aquela catarse unicamente pelas ideias que
defendia, mas, sobretudo pela exibicao de
uma postura que congregava as reflexdes
com uma performance social na qual ao
mesmo tempo contemplava o campo sim-
bélico do rap e impactava na incorporacao
do publico daquela imagem construida so-
bre si em toda a sua trajetdria artistica.

Nesse sentido, o raciovitalismo, ou “a
operagdo que sabe unir os opostos: operar
conhecimento, e, a0 mesmo tempo, perce-
ber as pulsdes vitais, saber e poder com-
preender a existéncia” (MAFFESOLI, 1998,
p. 58) nédo se foca somente nas relagdes de
causa e efeito dasmotivacdes e racionalida-
des que regem a ordem das coisas, mas pela

organicidade da atuacdo que leva em con-
sideracdo a globalidade da vida. No caso da
atuacdo de Eduardo, é possivel perceber
isso, visto que ele engloba nas can¢ées ndo
somente as racionalizagées ligadas a uma
politizacdo da arte como denuncia tal qual
se classificou o rap brasileiro da década de
1990 costumeiramente, mas uma congrega-
¢ao tanto do nivel do psiquico racionaliza-
do, quando apresenta suas caracterizagoes
da sociedade e dos grupos sociais, quanto
da comogao que envolve todo o amalga-
mado de experiéncias compartilhadas ao
exaltar a identificacdo entre os “periféricos”.
Assim, a sociedade é descrita por ele a par-
tir ndo somente da reflexdo, mas da afeccdo,
desta forma, “O que vemos é a expressao de
uma dada subjetividade que estd colada a
uma estrutura de sentimentos que constréi
identidades a partir da dicotomia entre 'nés’
e ‘eles” (OLIVEIRA, 2016, p. 158).

Essa congregacéo ficou notdvel quan-
do o rapper reagiu aos gritos do publico de
“Ah é Eduardo”. Ao afirmar que ao invés de
gritarem seu nome, o publico deveria gritar
“Uh é Salvador”e que ele e os outros quatro
eram iguais a todos ali presentes, apenas
mais um favelado, sofredor das mesmas
moléstias sociais, Taddeo asseverou ainda
mais o sentimento de reconhecimento do
publico consigo. Eduardo néo se furtou de
valorizar aquele momento que segundo
ele incomodava o sistema, pois a “periferia”
comprando “a ideia” em um evento orga-
nizado por caras da periferia, cantado por
caras da periferia e assistido pela periferia.
A periferia € compreendida entdo como um
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simbolo da partilha que ultrapassa a dimen-
sao geografica e estabelece uma relagao de
afeicdo entre os participes a partir do reco-
nhecimento das dores e do abandono cau-
sado pelo “sistema”.

Finalizou sua fala afirmando que isso
é revolucdo, auto-gestdo do periférico. Falas
como essa sao comuns nos shows e discos
do Eduardo desde a época do Faccéo Cen-
tral e elas tem um papel fundamental na
constituicdo de um lago afetivo do publico
com o artista que ultrapassa o contetdo
das analises realizadas pelo rapper.

O laco afetivo constituido entre Tad-
deo e o publico estava ligado a um tipo de
gerenciamento de impressdes (GOFFMAN,
2002), isto é, o rapper enquanto sujeito é
descentrado, assim desempenha papéis e
atua socialmente a partir do palco ocupado
nos contatos face a face. Essa teatralidade,
nao é entendida como falseamento, mas
como expressividade. Para Goffman (idem),
a expressividade dos individuos envolve
dois tipos de atividades de significacdo, a
expressao que ele transmite e a expressao
que emite.

Deste modo, a expressividade trans-
mitida por Eduardo poderia ser com-
preendida pelos “simbolos verbais, ou seus
substitutos, que ele usa propositadamen-
te e tdo sé para veicular a informagao que
ele e os outros sabem estar ligada a esses
simbolos” (GOFFMAN, 2002, p. 12), ou seja,
pelas cangdes e falas proferidas por ele. Ja
a expressao emitida é compreendida como
“uma gama de a¢des que os outros podem
considerar sintomdticas do ator” (idem, ibi-

dem), isto é, sdos os efeitos e impactos que
as acodes, feicdes e comportamentos de um
ator geram em outras pessoas.

Cena[03]: O Show na vida...

Nesse sentido, a expressividade emi-
tida por Eduardo ficou visivel no show e
apos ele. Por problemas no hordério, o rapper
pediu desculpas, afirmou que diminuiria a
quantidade de falas entre as cangdes para
poder ter mais tempo para as musicas e
para poder atender quem quisesse con-
versar com ele apds o termino do show e
assim aconteceu. O rapper permaneceu
toda a madrugada nas ruas do Pelourinho
conversando com os fas, dando autégrafos
e entrevistas.

As conversas tinham praticamente
0 mesmo panorama, agradecimento pela
presenca, a narracdo sobre a importancia
das musicas na vida de cada um e afirmacédo
de que Eduardo “representa” pela atitude,
postura e discurso.

Uma das pessoas que permaneceu ao
lado do rapper todo o periodo ao qual ele
se dispds a conversar com o publico per-
guntou como faria para voltar para Feira de
Santana, sua cidade, localizada a aproxima-
damente 120 km de salvador. Foi informa-
do a ele que naquela hora nao havia mais
transporte nem para rodovidria e nem da
rodovidria para Feira de Santana. Foi entao
que o rapaz destacou o tipo de impacto
causado pela atuacdo de Eduardo. Contou
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que permaneceu ali até aquele momento
porque Eduardo era a figura que ele respei-
tava. De forma sisuda, timida e desconfia-
da revelou que ja havia praticado crimes e
como as musicas do Fac¢do Central o ajuda-
ram a superar aquela fase.

Nesse sentido, as relagdes estabeleci-
das, o cédigo de conduta e as mensagens
produzidas a partir do rap evidenciam como
a musica “deixa de ser apenas uma constru-
¢do melddica e passa a dar sustentacao a vi-
das de atores socio histéricos de forma mais
ampla. Passa a constituir ético-socialmente,
sendo todas, pelo menos, grande parte de
suas agoes” (DAMASCENO, 2007, p. 229).

Ficou perceptivel entdo como aquele
fa enxergava Eduardo com uma 4urea salva-
dora, quase messianica. Ele ndo reconhecia
nem seus proprios esforcos, colocou todo
0 “mérito” na atuacao do Eduardo. Era uma
forma de narrar a importancia do rap mui-
to semelhante como os religiosos o fazem
com seus ritos de passagem, sé que nesse
caso Eduardo era o Mito salvador e a musica
a palavra de salvacéo.
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Contracultura: estética e resisténcia.

Valéria Aparecida Alves ’

7 Professora Adjunta do curso de Graduagao em Histéria e Mestrado Académico em Historia — MAHIS -, na Universidade Estadual do Ceard
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lidade e experiéncias ético-estéticas.

“Eu vi os expoentes da minha geracdo
destruidos pela loucura, morrendo de
fome, histéricos, nus, arrastando-se
pelas ruas do bairro negro de madruga-
da em busca de uma dose violenta de
qualquer coisa [...]"

GINSBERG, Allen. Uivo, 1956.

Resumo: O texto apresenta a reflexao
sobre as formas de resisténcia ao au-
toritarismo vigente no Brasil, especi-
ficamente na década de 1970, a partir
da producdo cultural. Durante o pe-
riodo de cerceamento das liberdades,
da intensificacdo da censura, prisdes,
torturas e exilio, ocorreu, também, a
expansao da industria cultural e ques-
tionando as praticas autoritarias e os
mecanismos de controle — do Estado
Autoritario e da industria cultural -,
diversos artistas e intelectuais apro-
ximaram-se do movimento da con-
tracultura, reivindicando liberdade e
elaborando novas formas de producéo
artistica — musica, literatura e cinema -,
colaborando para a renovacao do cena-
rio cultural brasileiro.

Palavras-chave: Contracultura, Estéti-
ca, Resisténcia, Producdo Cultural, Dé-
cada de 1970.

Consideracgodes iniciais

O texto ora apresentado aborda o de-
senvolvimento da contracultura no Brasil
durante a década de 1970, quando diversos
artistas reivindicando liberdade e elabo-
rando novas formas de producdo artistica
- musica, literatura e cinema, colaboraram
para a renovacao do cendrio cultural e am-
pliaram o debate sobre a liberdade - neces-
sdria para a participacéo politica e exercicio
da cidadania, bem como para a criacdo ar-
tistica.

E preciso salientar que atualmente
todas as expressdes artisticas — musica,
cinema, literatura, teatro, fotografia, dan-
¢a, entre outras -, sdo objetos de estudo e,
também, fontes para o historiador. Todavia,
por muito tempo foram desconsideradas da
analise histérica em razdo da subjetividade
que carregam e da dificuldade de “decifra-
¢ao” de suas mensagens.

No debate sobre os procedimentos
metodoldgicos para a andlise da arte, um
aspecto que, ainda, suscita polémica refere-
-se a recepgao. Questdes importantes mar-
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cam a discussao, tais como: considerando
que a arte se relaciona a sensibilidade e a
singularidade de cada sujeito e, portanto,
produz multiplas interpretagdes, como pro-
ceder para analisar tais fontes? Apés a con-
solidacdo da industria cultural, podemos/
devemos restringir a andlise da recepcdo a
ideia de mero consumo?

A problematizagao sobre a recep-
¢do da arte exige ampla discussdo e sem a
pretensdo de oferecer respostas, encontra-
mos algumas questdes para reflexdo, apon-
tadas nos estudos de Baccega (2009), que
aponta a importancia de considerarmos a
recepc¢ao de forma mais ampla, consideran-
do a condicao de sujeito e nao o restringin-
do a mero consumidor, conforme destaca:

[..] Essa concepgao relaciona-se dire-
tamente com a concepcdo de receptor
que temos hoje: sujeito ativo, ndo s6
interpreta, ressignificando as mensa-
gens da midia, como também inclui essa
ressignificacao no conjunto de suas pra-
ticas culturais, modificando-as ou ndo. O
receptor e o consumidor estdo juntos [...]
(BACCEGA, 2009, p. 112).

E preciso salientar que os estudos de
Baccega (2009) referem-se sobretudo a pro-
ducdo midiatica, ou seja, analisa a producdo
difundida pelos meios de comunicacéo,
principalmente a propaganda. Contudo,
considero que tais reflexdes contribuem
para a andlise da recepc¢ao da arte em todas
as suas expressoes. Considerando receptor e
consumidor como um sujeito ativo, portan-
to, aquele que interfere na producédo de sig-
nificado da mensagem, ainda, afirma, que:

[...] O consumidor ndo é um homem iso-
lado, ndo é um mero repetidor de valores
e de escolhas. Ele é membro ativo da so-
ciedade em que vive, nos limites de cuja
estrutura tera opg¢oes. Trata-se do sujeito
ativo, mesmo conceito presente tam-
bém nos estudos de recepgdo, ou seja,
sd0 0s mesmos sujeitos que vao formar
o “consumo ativo”. E que, sendo ativo, o
Cconsumo nao é apenas consumismo, no
sentido que o senso popular atribui a
essa palavra [...] (BACCEGA, 2009, p. 113).

Sobre os procedimentos metodo-
légicos adequados a andlise da recepcao
da arte, também, temos a contribuicao de
Zumthor (2007), que propde uma definicdo
de recepcdo, a saber:

[...] Recepcédo é um termo de compreen-
sdo histdrica, que designa um processo,
implicando, pois, a consideracdo de uma
duracdo. Essa duracéo, de extensdo im-
previsivel, pode ser bastante longa. Em
todo caso, ela se identifica com a exis-
téncia real de um texto no corpo da
comunidade de leitores e ouvintes. Ela
mede a extensdo corporal, espacial e so-
cial onde o texto é conhecido e em que
produziu efeitos: “a recepcao de Sha-
kespeare na Franga, no século XVIII" [...]
(ZUMTHOR, 2007, p. 50).

Percebe-se no trecho citado, a impor-
tancia do contexto para a analise. Confor-
me destaca o autor, é preciso considerar o
processo de producao e recepgdo da obra.
Em seus estudos, o autor, ainda, sugere a
importancia da reflexdo sobre a intenciona-
lidade, ou seja, a motivacdo para a produ-
¢ao da obra, bem como o impacto da obra
sobre quem a recebe. Afirma que:
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[...] Comunicar (ndo importa o qué: com
mais forte razao um texto literario) nao
consiste somente em fazer passar uma
informacéo; é tentar mudar aquele a
quem se dirige; receber uma comunica-
¢ao é necessariamente sofrer uma trans-
formagao [...] (ZUMTHOR, 2007, p.52).

O autor salienta, ainda, a importancia
da reflexdo sobre a multiplicidade de signi-
ficados que a arte possibilita. Uma vez que
cada sujeito interpreta a mensagem a partir
de sua visdao de mundo, ou seja, de forma
particular. Assim, questiona a possibilidade
de unanimidade na compreenséo, confor-
me destaque:

[...] Transmitida a obra pela voz ou pela
escrita, produzem-se, entre ela e seu
publico, tantos encontros diferentes
quanto diferentes ouvintes e leitores. A
Unica dissimetria entre esses dois modos
de comunicacdo se deve ao fato de que
a oralidade permite a recepcdo coletiva.
Pensemos nos cantos revolucionarios.
Os que cantam em publico tém a inten-
¢ao de provocar um movimento de mul-
tidao. Diversos meios retoricos, ritmicos,
musicais contribuem para esse efeito
unanime. Mas serd que a unanimidade
é verdadeiramente atingida? [...] (ZUM-
THOR, 2007, p.55).

Conforme observa-se nas afirmagdes
do autor, é preciso considerar a recepcdo de
forma singular - dai a grande dificuldade de
andlise nos estudos histoéricos que abordam
a consciéncia coletiva -, pois cada sujeito
significara a obra de uma forma. A subje-
tividade de cada sujeito receptor/publico
influenciara na producdo de sentidos para
a obra. Afirma, ainda, que:

[..] Relativamente ao sentido que, no
fim de nosso discurso, vai-se investir na
obra, esta age sobre nés como um emis-
sor de mensagens embaralhadas pelos
séculos e cuja decodificacdo (sempre
aproximativa) implica minha prépria his-
toricidade: operagdo nao arbitraria, pois
ela implica também consideracdao da
historicidade daquela obra. Mas apro-
priando-me dela, eu a vivo, e ao vivé-la
lhe dou, muito além de todas as signifi-
cacdes recuperadas, um sentido. Posso
dizer seu sentido? Ou é o meu? Suscita-
do pelo préprio ato dessa traducdo, des-
sa translatio sutdii que é inevitavelmente
o tempo da humanidade. Procuro minha
propria histéria na singularidade do meu
objeto; e ele encontra em mim, como em
prospectiva, a sua. Encontra uma paixao:
a minha; aquela em que meu discurso
conseguird talvez comunicar a minha
volta (ZUMTHOR, 2007, p.108).

Questionando, portanto, a ideia de
sentido Unico observado na arte, Zumthor
(2007) propde considerarmos a pluralidade
de significados, afirma, também, que a deco-
dificacdo da obra é parte da andlise de nossa
prépria experiéncia, ou seja, ao atribuirmos
sentido a mensagem que recebemos, esta-
mos “traduzindo” ndo apenas a obra, mas a
nossa vivéncia, pois usamos nosso reperto-
rio — cultural, intelectual, social e emotivo
para“traduzir”a obra, o que implica no exer-
cicio de refletir sobre si mesmo.

No debate sobre a recepcdo destaca-
-se, também, os estudos de Pereira (2012),
que apresenta reflexdes sobre as experién-
cias estéticas, afirmando que: “[...] Para que
se possa viver uma experiéncia estética, an-
tes de tudo, é preciso assumir uma atitude
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estética, ou seja, assumir uma posicdo, uma
postura que constitua e configure a nossa
percepcao” [...] (PEREIRA, 2012, p. 186). O
autor salienta a importancia da sensibili-
dade para a andlise da producdo artistica,
afirmando, portanto, a impossibilidade da
andlise objetiva da obra de arte.

Hoje sabe-se que a subjetividade tam-
bém, estad presente na analise histdrica. Ao
analisar o objeto de estudo e as fontes, o
historiador ndo faz um estudo “neutro’, mas
apresenta uma interpretacao, elabora um
discurso marcado pela subjetividade. Con-
tudo, mesmo considerando a interpretacdo
histérica parcial e subjetiva, é preciso bus-
car respostas para questoes fundamentais
a Histéria, em especial: Quem produziu?
Quando? Onde? Para quem? Por qué? Com
o qué? Como? Tais questdes sao primordiais
na pesquisa histdrica e devem conduzir a
analise das fontes. Porém, é preciso lembrar
que tais questionamentos ndo produzirdo
uma analise conclusiva, no sentido literal do
termo, pois o discurso histérico serd sempre
parcial, provisério e limitado.

Ainda sobre a subjetividade na arte,
Pereira (2012) aponta para os procedimen-
tos metodolégicos importantes na “decodi-
ficacdo” de suas mensagens. Destaca a im-
portancia da observacdo dos sentimentos
contidos na obra. Para o autor, é importante
considerarmos na andlise o que a obra nos
suscita, ou seja, observar quais emocdes a
obra desperta. A apreciacdo estética, de
acordo com o autor, relaciona-se sobretudo
com o sentir, mais do que a explicagdo so-
bre seu significado. Conforme afirma:

[..] Segundo ele [Kant], quando apre-
ciamos esteticamente, ndo se trata de
simpatizar ou ndo com a existéncia da
coisa, tampouco importa algo da sua
existéncia, em termos daquilo que nos
pode dizer o entendimento ou a expli-
cacdo. Diferentemente disso, trata-se de
contemplar ativamente a coisa, ou seja,
atentar para o sentimento que a expe-
riéncia da coisa produz em mim [...] (PE-
REIRA, 2012, p. 186).

Considerando a “atitude estética” na
andlise sensivel do objeto estudado, o autor
amplia o conceito, ao destacar que esta nao
se relaciona apenas a obra de arte, enfati-
zando que:

[...] Qualquer coisa pode ser um obje-
to estético se estabelecemos ante ele
uma atitude estética. Podemos ter ex-
periéncias estéticas ao entrar em jogo
com uma musica erudita, uma musica
popular, um som da natureza, um ruido
urbano ou, mesmo, com o siléncio [...]
(PEREIRA, 2012, p. 187).

Enfatizando a subjetividade da arte, o
autor, reitera a importancia da experiéncia
com o objeto e seus multiplos significados,
bem como a impossibilidade de sua “deco-
dificacdo” de forma plena e conclusiva. De
acordo com o autor o sentido da obra de
arte esta nas emocgdes que despertam, con-
forme afirma:

As obras de arte - sejam de que natu-
reza forem - representam uma zona de
confluéncia de possibilidades que foi
trazida a vida pela operagao de um artis-
ta e, por isso, representam um campo de
poténcia ilimitado. Um objeto ou acon-
tecimento cultural ou artistico néo esta
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ai meramente para ser compreendido,
manejado ou dominado, mas, ao contra-
rio, para ser experimentado [...] (PEREIRA,
2012, p. 189).

Vale ressaltar, contudo, que mesmo o
autor enfatizando a importancia da analise
sensivel da obra, ou seja, a observacao dos
sentimentos suscitados pela obra de arte,
sua andlise - mesmo que parcial e provisé-
ria, exige a observacao de procedimentos
especificos. O autor destaca que:

[..] O mundo cultural e artistico é cons-
tituido de formas de racionalidade pré-
prias que implicam em formas de rigor
especificas. Essas formas de racionali-
dade e rigor, por sua vez, sé podem ser
experimentadas quando se tem alguma
competéncia para saber ler, ouvir, vivé-
-las [...] (PEREIRA, 2012, p. 190).

Considerando a complexidade da
obra de arte e, portanto, as dificuldades
para empreender sua analise, o autor ob-
serva, também, o rigor metodoldgico a ser
empregado para a sua compreensdo. Sobre
a experiéncia estética, observa a importan-
cia da andlise detalhada e ampla que a arte
exige. Sobre os desafios de sua compreen-
sdo, alerta que:

[...] Se me atenho ao impulso de decifra-
¢do ou entendimento do objeto ou do
acontecimento, torno a cair na armadi-
Iha de tentar domina-los sob certa forma
de racionalidade, impedindo-me de sen-
tir os efeitos que esteticamente podem
produzir. Da mesma forma, se me entre-
go “livremente” a experiéncia, também
resvalo para o espontaneismo catdrtico
e leviano que resulta da frequente falta

de rigor. A producdo de sentidos que
caracteriza a experiéncia estética é efei-
to de entrelacamento, do arranjamento
que o sujeito faz com o objeto ou com
o acontecimento de maneira rigorosa,
ou seja, levadas em consideracdo as
possibilidades de compreensao que a
experiéncia torna visiveis. E esse rigor
responde a competéncia de perscrutar
meticulosa e minuciosamente os por-
menores do objeto, alcancando a sutile-
za da perspicacia que a discriminacao e
o discernimento conferem ao sujeito ex-
perimentado [...] (PEREIRA, 2012, p. 191).

Contribuindo, pois, com o debate
sobre os procedimentos metodoldgicos a
serem adotados na andlise da obra de arte,
0 autor, enfatiza a impossibilidade de “deci-
fragdo” de seu contetido, da mensagem que
comunica. Ressalta a existéncia dos mul-
tiplos significados e sentidos, que tornam
instigante e desafiadora a abordagem da
arte, afirmando que:

[...] A medida do rigor, nesse caso, esta
no entendimento da intradutibilidade
do conteudo da experiéncia estética,
ou seja, na impossibilidade de aquele
algo que se produz no sujeito que ex-
perimenta esteticamente a realidade ser
traduzido em alguma linguagem ou for-
ma de racionalidade conhecida. Por ser
intraduzivel, a forma de expressao que
vai dar concretude ao contetido da ex-
periéncia estética precisa ser inventada
[..] (PEREIRA, 2012, p. 193).

Assim, a partir das reflexdes propos-
tas pelos autores citados, considera-se que
mais importante do que abordar o conteu-
do da obra de arte, a andlise deve priorizar a
discussao sobre como a obra comunica sua
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mensagem e quais sentimentos despertam.
A experiéncia estética possibilita, portan-
to, ndo a traducao da obra, mas implica na
observagao minuciosa da sensibilidade em-
pregada pelo artista e exige, igualmente,
sensibilidade do historiador para a andlise.
Considerando, portanto, as recomendacgdes
feitas pelos autores citados, iremos abordar
a seguir o movimento de contracultura no
Brasil dos anos 1970.

“Desafinando o coro dos

contentes”

Reconhecendo a importancia do con-
texto na producgdo da obra de arte, confor-
me os autores citados mencionam, é pre-
ciso situar o movimento de contracultura
no Brasil. Na década de 1970 o Brasil vivia
os “anos de chumbo’, caracterizados pelo
recrudescimento das medidas de cercea-
mento das liberdades, apds a edicdo do Ato
Institucional n° 5, em 13 de dezembro de
1968. Com a ampliacdo das medidas coer-
citivas - censura aos meios de comunicacao,
prisdes, torturas e exilios, as manifestacdes
de oposicao ao governo autoritario — que
marcaram a década de 1960 -, foram desar-
ticuladas.

O movimento estudantil entrou em
declinio, em razdo a prisdo de importantes
liderancas durante o XXX Congresso da
UNE, realizado no final de outubro de 1968,
em Ibiuna, SP. O fechamento do Congresso,
em dezembro de 1968, também, contribuiu
para desarticular a oposicao de parlamen-

tares. Diante de tal cendrio, muitos oposi-
tores seguiram para a luta armada a partir
das a¢ées de guerrilhas urbana e rural na
tentativa de derrubar o governo autoritario.
Divididos em diversos grupos de diferentes
matrizes ideoldgicas, os militantes foram
presos, torturados e mortos — foram poucos
0s que sobreviveram as prisdes e torturas.
A violéncia empregada pelos militares e o
cerceamento das liberdades que sufocou a
sociedade brasileira, contribuiu para a saida
de diversos intelectuais e artistas do pais,
que optaram pelo autoexilio.

Contudo, concomitantemente, aos
“anos de chumbo’, o pais vivia o “milagre
econdmico’, marcado pelo avanco do de-
senvolvimento econémico, a expansdo da
producdo, de crédito e consequentemente
do consumo - sobretudo desfrutado pela
classe média -, a reducdo dos indices de
inflacdo e a ampliacdo da contratacdo de
mao-de-obra. Durante o “milagre econémi-
co’, 0 governo militar — sob a presidéncia do
general Emilio Garrastazu Médici -, destaca-
-se, também, os projetos de infraestrutura,
que de acordo com a Doutrina de Seguran-
¢a e Desenvolvimento Econdmico em vigor,
deveriam assegurar maior controle do ter-
ritério brasileiro, bem como, reduzir as de-
sigualdades regionais e a miséria no pais, a
fim de afastar a“ameaca comunista”.

Caracterizando, ainda, a década de
1970 no Brasil, vivia-se o periodo de ufanis-
mo, resultante da propaganda desenvolvi-
da pela Assessoria Especial de Relagdes Pu-
blicas — AERP, criada, também, no governo
Médici, que divulgava slogans como: “Pra

CAMPO ARTISTICO, MOVIMENTOS, CIDADES: SALVADOR, SAO PAULO E RECIFE




30 |

frente Brasil" e “Brasil: ame-o ou deixe”. O cli-
ma ufanista, também, fora favorecido pela
campanha da selecdo masculina de futebol
que disputava a Copa Mundial no México,
que entusiasmava a maioria dos brasileiros
e sendo vitoriosa, conquistou o tricampeo-
nato mundial, corroborando a fase de oti-
mismo da populagao brasileira.

Desta forma, neste contexto comple-
x0 e contraditério — marcado pelos “anos de
chumbo’; “milagre econémico” e ufanismo,
diversos artistas desenvolveram projetos
que introduziram no pais a contracultura.
Marcados pelo ambiente politico, social,
econdmico e cultural vividos no pais e in-
fluenciados por discussbes e propostas
realizadas no exterior, sobretudo nos EUA,
Franca e Inglaterra, propuseram novas for-
mas estéticas que marcaram a década de
1970 no Brasil.

Nos anos 1970, contrariando o clima
ufanista ditado pela propaganda do go-
verno militar, recusando os ditames da in-
dustria cultural que se consolidava no pais,
beneficiado pelos investimentos do Estado
autoritério, diversos intelectuais e artistas
ocuparam espacos, buscavam alternativas e
através das “brechas” deixadas pelo cercea-
mento imposto ao cenario cultural, apresen-
taram projetos e desenvolveram obras que
evidenciavam a critica ao contexto vivido e
propunham novas experiéncias estéticas:

[...] Foi a partir de 1968 e nos anos pos-
teriores até 1974 que a contracultu-
ra ganhou mais visibilidade no Brasil,
exemplificada através de uma série de
experiéncias, tais como: producdo e di-

fusao independente da informacao es-
crita (livros, jornais, revistas e panfletos),
de espetaculos musicais, teatrais, filmes,
histérias em quadrinhos, como alter-
nativa ao asfixiamento imposto pelo
esquema burgués e empresarial e princi-
palmente pelo regime militar. (BARROS,
2005, p. 78).

Durante a década de 1970 nota-se a
diversidade de publicacdes da imprensa
alternativa, em destaque: O Pasquim, Flor
do Mal, Rolling Stone, Bondinho, Navilouca,
Pélen, A Pomba, Tribo, Soma, O Inimigo do
Rei, Barbdrie, Autogestdo, Utopia e Verbo
Encantado, que contribuiram para difundir
o movimento da contracultura no Brasil.
Sobre as caracteristicas das publicacoes,
afirma-se que:

[...] Uma diferenca que se faz principal-
mente pela exigéncia da informacéo
e do rigor, heranga concretista, e de al-
gumas das sugestdes que dai advém,
como a preocupagao com as linguagens
industriais, o trabalho sobre as relagdes
intersemidticas, a valorizacao dos aspec-
tos gréficos e visuais e o extremo apreco
pela informacdo tedrica e cultural que
abre caminhos e alternativas. Entretan-
to aqui, o experimentalismo vem “sujo”
pela marca do vivenciado, pela procura
de coeréncia entre producao intelectual
e opcdo existencial, pelo que chamam
de “nova sensibilidade” [...] (HOLLANDA,
2004, p.91)

Questionando a ordem vigente e o0s
valores tradicionais, jovens utilizavam o ves-
tudrio, o corte de cabelo, a linguagem cor-
poral e novos padrées de comportamento
para evidenciar suas concepcdes e visdo de
mundo. Influenciados pelos hippies norte-a-
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mericanos, chocaram a sociedade brasileira,
com sua aparéncia e praticas:

[...] Em seus encontros, jovens vestidos
com roupas extravagantes, de cabelos
compridos e barbas por fazer, descal-
¢os ou calcando sandalias franciscanas,
refratarios ao banho e amando-se livre-
mente diziam nao as formas tradicionais
de comportamento, representadas pelo
homem subserviente, de terno e grava-
ta, pela mulher submissa e infeliz e pelo
jovem asseado, fardado e enviado aos
campos de batalha no Vietna, de onde
muitos voltariam em caixdes ou em ca-
deiras de rodas. (CAPELLARI, 2007, p. 29).

A transgressao de costumes e valores
evidenciados no comportamento de mui-
tos jovens no Brasil dos anos 1970, também,
pode ser observada na producdo artistica
da época. Feita por jovens e para jovens, as
manifestacdes da contracultura revelam a
subversao, também, de padrbes estéticos,
apresentando novas formas de comunicar a
arte e de propor a reflexao sobre questoes
em debate no cendrio nacional e interna-
cional. O consumo em expansao e a indus-
tria cultural foram alvos privilegiados na
tematica da contracultura:

[..] No mesmo ano [1970], Cildo Meireles
propds Inser¢cées em circuitos ideoldgicos,
obra que convocava o espectador a ade-
rir a uma espécie de guerrilha artistica,
ensinando-o a imprimir informagoes e
opinides criticas em rétulos de garrafas
de Coca-Cola ou notas de dinheiro, que
eram, em seguida, postas de novo em
circulagao [...] (SCHWARCZ e STARLING,
2015, p. 465).

As intervengbes artisticas identifica-
das com as manifesta¢des da contracultura
no Brasil, embora caracterizadas pela di-
versidade de experiéncias, revelam a pre-
valéncia da performance dos artistas, ou
seja, 0 uso do corpo para comunicar a obra.
Percursos, cenas, happenings configuraram-
-se recursos muito utilizados pelos artistas,
marcados, obviamente, pelo protesto — ndo
nos moldes observados na década de 1960
-, reinventado:

[..]No dia 12 de novembro de 1978, Hélio
Oiticica (1937-1980) participou do even-
to organizado pelo artista Ivald Granato
em S&o Paulo, intitulado Mitos vadios.
Reunindo criadores residentes no Rio de
Janeiro, Sdo Paulo e Buenos Aires, a inten-
¢ao era protestar coletivamente contra a
realizacdo da | Bienal Latino-americana
de Séo Paulo, entdo em curso na cidade
e organizada sob o polémico tema Mito
e magia, ficando a critério de cada artis-
ta 0s meios ou procedimentos a serem
usados na manifestacao. No texto-release
preparado para divulgar sua intervencao,
e publicado no jornal Didrio de Séo Pau-
lo no dia 5 daquele més, Hélio Oiticica
adianta as agoes que se propunha a reali-
zar, sob o titulo geral de delirium ambula-
torium [...] (ANJOS, 2012, p. 24).

Aintervencdo do artista na cena cultu-
ral, de forma performatica, pode ser obser-
vada na proposta dos “Parangolés’, criados
por Hélio Oiticica:

[..] o fato de o Parangolé nédo ser so-
mente um termo que identificava um
conjunto de trabalhos que partilhavam
certos atributos, mas, principalmente,
um conceito que revelava os limites do
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entendimento convencional de arte, no
qual algo é criado apenas para a “con-
templagéo” alheia. Como coroldrio dessa
posicao, passa a sugerir que o lugar de
efetivacdo desses trabalhos ndo poderia
ser mais a “exposic¢do’, propondo, em seu
lugar, a nocdo de “ambiente” (ANJOS,
2012, p. 27).

Embora fossem identificados como
“alienados”, aqueles que participaram do mo-
vimento de contracultura no Brasil, revelam a
critica e o projeto de mudanca — em todos os
niveis - politica, econdmica, social e cultural.
Recusando a militancia nos moldes caracte-
risticos da década de 1960 - partidaria e ins-
titucionalizada -, o engajamento observado
nas manifestacdes artisticas da contracultura
na década de 1970, revela a intencao de pro-
vocar a mudanga, de revolucionar a ordem,
a partir de a¢bes individuais e cotidianas, o
projeto de uma nova sociedade, a partir do
novo sujeito e uma nova consciéncia:

[..] O ambiente da contracultura deseja-
va o paraiso aqui e agora, e transplantou
para cé o espaco mitico da comunidade
de pequena escala, articulada por lagos
de solidariedade, trabalho e vida em co-
mum, bem como as experiéncias de arte
com ela compativeis. Toda uma geracao
de poetas foi ela mesma mimeografar
seus versos e vender a produgdo em por-
tas de cinemas, bares, museus e teatros —
poemas curtos, préximos do registro de
fatos e sentimentos cotidianos, e marca-
dos pela perplexidade e pelo bom humor
[..] (SCHWARCZ; STARLING, 2015, p. 475).

A andlise da producao da contracul-
tura no Brasil, revela a recusa de rétulos, a
polivaléncia dos artistas - muitos dedica-

vam-se a composi¢cdes musicais, a produ-
¢ao de roteiros de filmes, a escrita de textos,
a encenacdo em pecas e filmes e as artes
plasticas -, a originalidade no uso do humor,
deboche e escracho como recursos para a
critica e manifestagdo de protesto. A reivin-
dicacdo de liberdade - inclusive artistica - a
busca de novos padrées estéticos, o expe-
rimentalismo destaca-se no que podemos
considerar “estética da resisténcia”.

Em 1972, Waly Salomé&o publicou seu
primeiro livro “Me segura que eu vou dar um
tro¢o”, reunindo manuscritos produzidos
durante sua prisdo na penitenciaria do Ca-
randiru, em Sédo Paulo, entre janeiro e feve-
reiro de 1970, por porte de drogas. A obra
foi considerada um marco estético, literario
e referéncia da contracultura no Brasil dos
anos 1970. Em destaque, trecho da obra:

[...] Criar ndo se prendendo as coisas
existentes aqui no Brasil - linguagem
do lazer nacional - mas remetendo car-
tas internacionais. FROM BRAZIL. Levar
adiante tudo que resultou em mim.
Morte as linguagens existentes. Morte
as lingua-gens existentes. experimente
livremente. Estratégia de vida: mobilida-
de no EIXO rio sdo paulo bahia.viagens
dentro e fora da BR. Deixar de confundir
minha vida com o fim do mundo. bodil.

Entradas E bandeiras: entrega¢do: nada
ao nivel do fascismo: pintor baiano to-
mou Isd e no fim da viagem tomais mais
3 capsulas viajou direto nao volta mais
pra casa. dos pais. Aned'otario.

Passo a mao no meu rosto como numa pe-
dra numa rocha numa coisa do universo.

Regimento interno - edif. don Miguel
rua avanhandava 65 séo paulo
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- é expressamente proibida a entrada de
elementos maus encarados se bem como
hippies, beatnicks ou qualquer pessoa
que por seus trajes ou gestos atestem
conta a moral e o bem-estar dos demais
inquilinos. (SALOMAOQ, 2003 a, p. 106)

Semelhante a obra de Waly Saloméo,
em 1976, Jorge Mautner publicou “Frag-
mentos de Sabonete”: notas sobre o renasci-
mento americano do norte e do sul. A obra
que reune ilustracdes e texto - apresentado
em fragmentos, como anuncia o titulo -,
apresenta as reflexées do autor sobre suas
experiéncias e suas impressdes sobre o con-
texto vivido no Brasil e no exterior. Confor-
me destaque:

[..] Alguns jovens, de cabelos muito
compridos, cambaleiam pelas ruas; por-
que a morte sufoca a atmosfera da cida-
de, intoxicando até insetos e ratos. Os
jovens sao anjos pagdos; e, no cais, subi-
tamente, chegou um antigo navio cheio
de marinheiros que cantam musicas so-
bre o verde mar que existe longe, muito
longe, depois da Estatua da Liberdade.
(MAUTNER, 1976, p.9).

Na obra de Mautner, temas como:
consumo, industrializacdo, tecnologia, de-
mocracia, autoritarismo, cinema, musica,
literatura, filosofia e religido sdo destaques,
conforme observa-se no trecho:

Ha um sabonete na esquina do mundo,
um sabonete muito sozinho, derreten-
do-se, um sabonete virando dgua por
causa do calor, na esquina da Rua 42.

Eu comprei um sabonete e coloquei no
banheiro. Ele é verde e tem muita cloro-
fila. Gosto dele, ele esfrega-se no meu
corpo e sua espuma € abundante.

As vezes, da vontade de comer o sabo-
nete. Acho que isto é uma espécie de
amor, amor desenvolvido em sociedade
de consumo ultra-industrial. Mas chega
de explicagdes! Amor é cego! Amo este
sabonete e pronto! Que bom que ele
vem em série, em super-producdo. As-
sim, ha milhdes de sabonetes. Como se
vé, o inconveniente da individualidade
nao existe, outra maravilha destes tem-
pos de producao industrial eletronica.
(MAUTNER, 1976, p. 12).

Conforme observa-se no trecho cita-
do, a partir das reflexées sobre o sabonete,
Mautner apresenta mais do que uma bana-
lidade - sua preferéncia e até amor pelo sa-
bonete verde -, a temética aparentemente
banal e sem sentido, traz a tona a discussao
sobre os padrdes de consumo e a relagdo
desenvolvida com a mercadoria na socieda-
de industrial e massificacdo ndo apenas de
bens de consumo, mas também dos seres
humanos - o declinio da individualidade e
a padronizagao.

Na obra, Mautner, também, aborda
e antecipa a discussdo de género, que no
Brasil, seria intensificada a partir dos anos
1980. Propondo uma “nova nomenclatura”
para identificar os sujeitos, afirmava:

Quatro pessoas (seres, para ser mais de-
mocratico e igualitdrio; daqui em diante
nao direi mais se sdo homens, mulheres
ou outra coisa; direi que sao seres, pois
esta é a nova nomenclatura) estavam re-
unidas comendo hamburgers [sic], numa
sala que tinha uma luz somente, encra-
vada no teto. Luz branca e fria, direta e
concisa, como a arquitetura funcionalis-
ta da Suécia. (MAUTNER, 1976, p. 13).
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O estranhamento, a proposta nao
convencional observadas nas obras de Sa-
lomé&o e Mautner, o experimentalismo, a lin-
guagem fragmentaria, identifica-as com o
movimento de contracultura e foi explicado
da seguinte forma:

[...] o fragmento do real bruto é redi-
mensionado e redimensiona os recortes
vinculados a tradicéo tedrica e cultural. E
desse confronto que tira sua forca. E nao
se pode esquecer que a “nova sensibili-
dade”revela um movimento constitutivo
idéntico: a cultura (o saber, a técnica) é
redimensionada pela loucura (percep-
¢ao fragmentaria) e vice-versa (HOLLAN-
DA, 2004, p. 88).

Embora rejeitassem “férmulas’, mo-
delos estabelecidos para a criacdo, Waly
Salomao explicou o método utilizado no
processo criativo, que podemos considerar
como a “chave” para analisar a producao da
contracultura no Brasil, a saber:

[...] Variedade de elementos e, princi-
palmente, ambiguidade de tratamento.
Escrever tateando como se experimen-
tasse saber das coisas que néo se saiba
ainda que se saiba. Os materiais heterd-
clitos, multiformes, almejando um sen-
tido esperto de forma. A passagem do
Caos ao cosmo e a rara capacidade de
se esvaziar de novo e retragar o caminho
inverso, do cosmo ao caos. De modo que
é o processo criativo total que é ativado
impedindo o fetichismo coagulador da
obra feita. Para iniciar a corrida sdo ne-
cessarios dois ou trés pressupostos basi-
cos: tomar uma boa talagada de incon-
formismo cultural-ético-politico-social,
evitar a arapuca armada do folclore e
destravar a armadilha preparada pelo es-

teticismo. Para poder penetrar genuina-
mente - 0 genuino ndo sendo nenhuma
raiz encontravel mas o resultado sintéti-
co das pedras de tropeco iniciaticas — no
Buraco Quente e chegar até o (lendario
boteco) S6 Para Quem Pode [...] (SALO-
MAO, 2003 b, p. 17)

Percebe-se, portanto, a construcdo
de uma “nova sensibilidade” por artistas e
intelectuais que se aproximaram da con-
tracultura no Brasil, durante os anos 1970.
Discutir, analisar e “compreender” as obras
caracteristicas deste movimento, conforme
indicam os estudos citados, nao pode se fa-
zer centrando a andlise exclusivamente em
seu conteuldo, valendo-se da reflexdo mera-
mente objetiva. “Decifrar” ou “traduzir” tais
obras é tarefa impossivel, uma vez que ndo
podemos alcancar o pleno significado dado
por seus autores. A analise das obras nos
permite, apenas, aproximarmos do contex-
to histérico em que foram produzidas, pois
podemos identificar seus “vestigios” nas
obras e dialogar com as experiéncias esté-
ticas que provocam, a partir do exercicio
de nossa sensibilidade e assim, atribuir-lhe
sentido.

Consideragobes finais

A partir das reflexdes propostas por
Baccega (2009), Zumthor (2007) e Pereira
(2012), podemos afirmar que ao analisar a
obra de arte como documento/fonte, deve-
-se buscar os vestigios deixados por quem a
produziu, ou seja, captar as marcas do con-
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texto histérico em que foi produzida, iden-
tificar as influéncias recebidas pelo autor, o
publico a quem a obra se destina e com o
qual o autor dialoga, além de refletir sobre
0 que e como a obra comunica. Contudo,
conforme os estudos dos autores citados, a
abordagem exclusivamente objetiva, pau-
tada apenas na racionalidade, inviabiliza
a possibilidade de compreensdo da obra,
pois negligencia aspectos fundamentais
- 0s sentimentos, as emog¢des contidas na
arte. Desta forma, os estudiosos sugerem
combinar na analise da obra de arte a obje-
tividade - andlise externa e interna da obra
- e a experiéncia provocada pela obra, ob-
servar as emocdes que a obra suscita. Cabe,
portanto, ao historiador “experimentar” a
obra para atribuir-lhe sentido. O uso da arte
como fonte exige o exercicio da sensibilida-
de, o que se configura um desafio ao traba-
Iho académico.

A andlise sobre a contracultura no
Brasil da década de 1970 permite-nos ob-
servar as propostas de artistas que a partir
de suas experiéncias estéticas questiona-
ram e criticaram nao apenas o autoritaris-
mo vigente no Estado brasileiro, mas, tam-
bém, os padrbes estéticos estabelecidos.
A partir de suas obras, propuseram novas
formas de expressao, romperam fronteiras
estabelecidas, reunindo literatura, arte vi-
sual — colagens, ilustragdes — artes plasticas
e performance na mesma obra. Ousaram
apresentar novos temas - a marginalida-
de, homossexualidade, religiosidade, con-
sumo e industrializacdo para citar alguns
— e sobretudo, privilegiaram a pesquisa na
criagdo, ou seja, nota-se a énfase ao expe-

rimental nos projetos desenvolvidos, a bus-
ca pela inovacéo e a rejeicdo da repeticdo
de “férmulas” estabelecidas, contribuindo
para renovar a producao cultural no Brasil
da década de 1970, e em meio aos “anos
de chumbo” encontraram “brechas” e resis-
tiram contra toda forma de autoritarismo.
Defenderam com discursos e praticas, ob-
servados em suas obras, a liberdade, inclu-
sive de criagao artistica.
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Resumo: Por entender que os conceitos
sdo resultados de um processo de teori-
zagado, como afirma Koselleck (1992), tra-
vo uma discussédo entre a relagao do con-
ceito e o conteudo a se tornar inteligivel.
Utilizo o conceito de hibridismo aplicado
a analise da producdo musical de Chico
Science & Nagdo Zumbi para um melhor
entendimento dos processos de mesclas
feitas pelo grupo, sem esquecer o con-
texto social e as mudancas provocadas
pelo advento da globalizagdo no inicio
dos anos 1990. Analiso também a posi-
¢ao tradicionalista defendida por Ariano
Suassuna através do movimento Armo-
rial que reivindicava as raizes da arte ser-
taneja como esséncia da cultura e que
se opds a nova proposta musical que
ousava misturar os elementos da cultura
popular tradicional as novas influéncias
estrangeiras que chegavam ao pais.

Palavras-chave: Hibridismos; Rela¢oes
interculturais; Estudos Culturais; Critica
Armorial.

“Modernizar o passado

E uma evolucdo musical

Cadé as notas que estavam aqui

Néao preciso delas!

Basta deixar tudo soando bem aos ouvidos™.

Nem todas as palavras sdo necessaria-
mente conceitos. Para uma palavra tornar-
-se um conceito deve-se manter sua polis-
semia, ou seja, quando esta possibilita seu
uso em varios sentidos. Embora o conceito
também esteja associado a palavra, ele é
mais do que uma palavra: uma palavra se
torna um conceito se a totalidade das cir-
cunstancias politico-sociais e empiricas, nas
quais e para as quais essa palavra é usada,
se agrega a ela. (KOSELLECK, 2006, p.109).
Os conceitos sdo resultados de um proces-
so de teorizacdo, Reinhart Koselleck no ar-
tigo Uma histéria dos conceitos afirma que
“Um conceito relaciona-se sempre aquilo
que se quer compreender, sendo, portanto
a relacdo entre o conceito e o contetdo a

9 SCIENCE, Chico. Mondlogo ao pé do ouvido. In: Chico Science &
Nacdo Zumbi. Da Lama ao Caos. Rio de Janeiro:Chaos/ Sony Mu-
sic, 1994. 1 CD. Faixa 01 (1 min. 07 seg.).
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ser compreendido, ou tornado inteligivel,
uma relagdo necesséria tensa’, neste senti-
do utilizo o conceito de hibridismo aplica-
do a andlise da producdo musical de Chico
Science & Nacdo Zumbi — CSNZ - que se faz
necessario no auxilio a compreensao dos
processos de mesclas feitas pelo grupo.
Entendo por hibridacdo processos socio-
culturais nos quais estruturas ou praticas
discretas, que existiam de forma separada,
se combinam para gerar novas estruturas,
objetos e praticas (CANCLINI, 2015, p. XIX).

O conceito retine em si a diversidade da
experiéncia histérica assim como a soma
das caracteristicas objetivas tedricas e
praticas em uma Unica circunstancia, a
qual s6 pode ser dada como tal e realmen-
te experimentada por meio desse mesmo
conceito. (KOSELLECK, 2006, p. 109)

José Adilcon Campigoto defende no
artigo Interpretagédo de textos, de histéria e
de intérprete que se deve “analisar os textos
a partir do lugar de sua producdo, isto &, seu
contexto”. Os conceitos ndo devem ser to-
mados como sistemas textuais autbnomos,
e sim relacionados a uma dada realidade
social a servico da compreensao histérica
(KOSELLECK, 1992). Procuro dialogar o con-
ceito de hibridismo presente na producao
musical de Chico Science & Nag¢do Zumbi
levando em conta a conjuntura na qual es-
tavam inseridos.

Nos textos de Koselleck e Campigoto
percebemos a relagao visceral entre lingua-
gem e histéria e observamos a mutabilidade
das palavras, entendendo que “nao é toda
palavra existente em nosso |éxico que pode

se transformar em um conceito e que, por-
tanto pode ter uma historia” (KOSELLECK,
2006, p. 134 e 135). Um conceito é forjado a
partir de um contexto, um emaranhado de
perguntas e respostas, um processo de teo-
rizagdo que busca compreensao histérica, e
pode assim o tornar inteligivel.

Interpretar e dar sentido as palavras é
trabalho essencialmente relevante aos es-
tudos historicos. As palavras ndo podem ser
usadas de maneira indiscriminada e sem cri-
térios, podemos usar a mesma palavra em
contextos diferentes e assim chegarmos a
conceitos diversos, ou seja, uma nova contex-
tualizagdo aliada a novos questionamentos e
reflexdes podem ressignificar tais palavras.“A
semantica é assim imprescindivel para a co-
municacdo linguistica e para o uso pragmati-
co da lingua” (KOSELLECK, 2006, p. 141).

“Recife, cidade do mangue

Onde alama é a insurreicdo

Onde estdo os homens caranguejos
Minha corda costuma sair de andada

No meio da rua, em cima das pontes

E s6 equilibrar sua cabeca em cima do corpo
Procure antenar boas vibragoes

Procure antenar boa diverséao

Sou, Sou, Sou, Sou, Sou Mangueboy!”*°

“A cena como um todo é um sistema
destinado a lembrar, movimentar e trans-
formar a expressao cultural e a energia so-

10 SCIENCE, Chico. Antene-se. In: Chico Science & Nag¢ao Zum-
bi. Da Lama ao Caos. Rio de Janeiro: Chaos/ Sony Music, 1994. 1
CD. Faixa 10 (3 min. 35 seg.)
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cial” JANOTTI JR,, 2012, p. 5). A cena man-
gue criada na cidade de Recife no inicio dos
anos 1990, se formou em meio ao intenso
processo de globalizacdo que permitiu uma
enxurrada de novas possibilidades musicais
e estéticas, havia neste periodo uma produ-
¢ao fonogréfica prioritariamente voltada ao
eixo Rio-Sao Paulo, além disso, as politicas
publicas no ambito cultural do estado eram
deficitarias e voltadas somente para um
nicho cultural: o movimento armorial'. So-
mando-se a esse contexto temos a elevacao
da desigualdade social e a crise politica e
econdmica que assolava o pais.

O manguebeat se apresentou de manei-
ra rica e diversificada, agitou o quadro
cultural de Recife procurando juntar
elementos do pop internacional, hip
hop, ritmos regionais, estética-visual,
posturas e letras e produziram um novo
estilo musical de carater hibrido, ou seja,
quando as mesclas feitas a partir dos
elementos ja existentes acabam cons-
truindo um novo elemento com caracte-
risticas proprias e que esté passivel de se
transformar novamente quando houver
jungao com outros elementos e assim
por diante (MOURA, 2017, p. 43).

O Manguebeat™ fez com que a nova
geracdo pernambucana consumisse a pro-
pria cultura e nao a deixasse cair no esque-
cimento, “envenenaram” suas musicas com

11 O movimento armorial foi idealizado nos anos 1970 por Ariano
Suassuna, prezava pela preservagao da “pureza” da cultura popu-
lar, fez criticas severas ao Manguebeat, acusava-o de descaracte-
rizar os ritmos regionais ao mesclar o que se tinha de tradicional/
popular aos “estrangeirismos” (MOURA, 2017, p. 31).

12 Originalmente o termo usado foi Manguebit, ja que trazia a
referéncia a bit de computador, e por erro da imprensa virou beat
de batida. Declaragdo de Fred Zero Quatro e Jorge Du Peixe, res-
pectivamente sobre: “Outro dia o Anténio Carlos Miguel tava [sic]
me dizendo que acha que foi ele que provocou essa confusdo e

ritmos diversos, indo do tradicional as ino-
vacdes tecnoldgicas. E importante ressaltar
que esse consumo foi fruto de persisténcia,
originalidade e pioneirismo, a midia local
sé se interessou pelo manguebeat apoés o
sucesso inicial adquirido com esforcos dos
préprios musicos que criaram festas e festi-
vais — como o Abril pro Rock'®, por exemplo
—, canais de radio préprios e criaram uma
pagina na internet™ - algo ainda novo na
época.

Observamos a posicao tradicionalista
justificada por Ariano Suassuna através do
Movimento Armorial que reivindicava as
raizes da arte sertaneja como esséncia da
cultura e que se opos claramente aos jo-
vens que chegavam com uma nova propos-
ta para a cena musical de Pernambuco, o
manguebeat, que propunha a ndo estagna-
¢ao dos elementos culturais e misturaram
elementos da cultura popular tradicional
como 0 coco, a ciranda, 0 maracatu e o ca-
valo marinho as novas influéncias estran-
geiras que vieram para o pais com advento
da globalizacao, ja que

na hora de..,, no primeiro texto dele sobre isso, dele ter se confun-
dido e ter botado beat de batida” e “Manguebeat foi um termo
criado pela imprensa, pela imprensa escrita, vinha de uma musica
do Mundo Livre S/A que era Bit, B-I-T, de computador”. Optamos
por essa grafia por entendermos que esta nomeia a cena criada.
Cf: A LAMA a parabdélica e a rede. Direcao: Rejane Calazans e
Clarisse Vianna. IAIA Filmes. Duracdo 17 minutos e 52 segundos,
2008. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Ind
ZC89bKU>. Acessado em: 20 jan. 2017.

13 O Abril Pro Rock [surgiu] em 1993 produzido pelo Paulo André
Pires (foi produtor de CSNZ). A proposta era fazer um festival que
funcionasse como vitrine da nova musica feita na cidade com to-
das as misturas a que se tivesse direito. A primeira edi¢ao foi um
sucesso e em 2016 comemorou a sua 242 edi¢do e assim como
no inicio traz bandas e artistas novos no cenario musical e que se
unem aos ja consagrados do territério nacional e uma ou outra
atragao internacional (MOURA, 2017, p. 38).

14 Criagdo da home page Manguebit que continha informagoes
sobre a cena mangue. CAMPOS, Stela. Mangueboys lancam a BIT-
nik generation. Recife: Jornal do Commercio, 27 out. 1995.
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Os elementos fundantes da musica do
sertdo seriam encarados como mais le-
gitimos pela sua ancestralidade e sua
perenidade para definir a ordem cultural
vigente, e os elementos provenientes
das fontes urbano-industriais seriam
alienigenas e desordenadas, portanto
nao-auténticos. (VARGAS, 2007, p. 52).

Dificil é lidar com esta ideia de Suassu-
na, de que a musica do sertdo seja a legitima
quando essa musica também é resultado de
hibridacées. E necessério observar que essa
exaltacdo ao movimento tradicionalista
surgiu em meio a uma conjuntura politica
de extremo conservadorismo, viviamos
uma ditadura civil-militar no pais e politicas
culturais conservadoras eram muito bem
vindas por parte do governo, lembrando
também das ligagdes politicas que Ariano
Suassuna tinha com o governo™.

Se analisarmos a cultura latino-ame-
ricana entramos em um campo ainda mais
complexo e diverso. Multiplos elementos
culturais foram produzidos, hibridacoes
que se formaram a partir das misturas feitas
com o0 que ja existia neste territério e com
os mais variados “ingredientes” trazidos pe-
los colonizadores.

A América Latina acabou se tornando
exemplo maior da Idgica (ou antildgica)
mestica ao conectar ocidentes, orientes

15 Ariano nasceu em “berco politico’, filho do ex-governador
do estado da Paraiba, Jodo Suassuna(Disponivel em: <http://
oglobo.globo.com/cultura/livios/morre-aos-87-anos-escritor-a-
riano-suassuna-cavaleiro-do-sertao-13341934>.Acesso em 12
de set. 2016.), foi secretario da cultura de Pernambuco de 1994 a
1998(Disponivel em: <http://jconline.ne10.uol.com.br/canal/cul-
tura/literatura/noticia/2014. php>. Acesso em 12 de set. 2016.),
eleito presidente de honra do PSB (Partido Socialista Brasileiro)
em 2011 e secretério de assessoria do governador Eduardo Cam-
pos até abril de 2014(Disponivel em:<http://www.psb40.org.br/
not_det.asp?det=6647>. Acesso em 12 de set. 2016.).

e selvagens, tradicdes absolutamente
longinquas, em novos produtos cultu-
rais e em novas respostas fisicas e sim-
bdlicas que nenhuma dessas tradicoes,
especialmente a ocidental, pode resol-
ver solitariamente dentro de seus limites
conceituais. (VARGAS, 2007, p. 200).

Vale ressaltar que as culturas que fo-
ram inseridas neste continente através dos
processos de coloniza¢do nas mais diversas
regides e ndo devem ser tratadas como cul-
turas puras e simplificadas de um ou outro
lugar, mas como culturas que também ja
foram hibridizadas em seus processos sé-
cio-culturais de formacdo. O hibridismo &,
acima de tudo, um processo, um movimen-
to sem centro que promove deslocamentos
em varios sentidos conforme as situagoes
histéricas e os elementos culturais e de lin-
guagem em amalgama (VARGAS, 2007, p.
195). Assim, ndo devemos pensar a cultura
latino-americana e muito menos as culturas
que vieram a servir de influéncias e mesclas
por aqui, como auténticas, originais ou que
as mesmas vieram intactas. Na verdade, de-
vemos pensar em tais culturas bem distan-
tes e nada parecidas com seus elementos
“de origem”. Nestor Garcia Canclini, em sua
obra Culturas Hibridas demonstra o que nao
ha de tradicional, auténtico, nem autogera-
do nos grupos populares (2015, p. 284).

Apesar das inumeras criticas feitas
pelos pilares do armorial, é certo que o
manguebeat resgata a cultura popular do
esquecimento do publico pernambucano,

a exemplo disso a fala'® de Mestre Salustia-

16 O MUNDO é uma cabeca. Truques Cinematograficos. Dire-
¢do: Bidu Queiroz e Claudio Barroso. Duragao: 17 minutos, 2004.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=DWHs|GxZ-
cKI>. Acesso em: 20 jan. 2017.
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no'’ revela o sentimento em relagao a divul-
gacao da cultura popular feita pelos artistas
da cena mangue que se apropriaram dela
e deram uma nova “roupagem” a musica:
“Nao s6 Chico Science, como Mestre Am-
brésio, como Antbénio Carlos Nobrega, e
0 povo dizia pra mim assim: ‘Mestre como
é que vocé da o seu saber a outro artista?
Vocé ndo tem medo que isso vai a repetir
mal a vocé?' Eu digo:‘Nao, ao contrario, isso
vai crescer o meu nome™8,

Com uma parabdlica enfiada na lama
— simbolo do manguebeat - Chico Scien-
ce & Nagcdo Zumbi (CSNZ) foram além das
musicas e folguedos populares, utilizaram
as antenas para a captacao de novos sons,
entre eles, o rap teve grande influéncia nas
produgdes musicais do grupo. Foram os ra-
ppers os primeiros a perceber as inumeras
possibilidades da paraferndlia eletronica
dos estudios (TELES, 2012, p. 281).0 sam-
pler” foi bastante utilizado nas canc¢bes da
banda. O rock também veio forte. Paulo An-
dré, que depois seria produtor de CSNZ, es-
tava atento ao que era produzido nos Esta-

17 Manoel Salustiano Soares ou Mestre Salu como também era
conhecido, nasceu em Alianga, na Zona da Mata de Pernambuco,
no dia 12 de novembro de 1945 e faleceu em 31 de agosto de
2008. Criador do grupo Piaba de Ouro é considerado um icone
da cultura popular Pernambucana, atuante nas manifestagcoes
oMo 0 €oco, a ciranda, o aboio de vaquejada, o forré pé-de-serra,
o cavalo-marinho, o caboclinho, 0 mamulengo e o maracatu. Em
1965, Salustiano foi agraciado com o titulo de doutor honoris cau-
sa pela Universidade Federal de Pernambuco.

18 Cf.: O MUNDO é uma cabecga. Truques Cinematograficos. Di-
recao: Bidu Queiroz e Claudio Barroso. Duragao: 17 minutos, 2004.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=DWHs|GxZ-
<KI>. Acesso em: 20 jan. 2017.

19 Sample, termo derivado do inglés que tem como significado
a palavra “amostra’, quando se extrai de uma gravagao ja feita e
se insere em parte ou todo em uma nova musica, ja o Sampler —
termo utilizado no texto — aparelho que armazena amostras de
4udios em diversos formatos para posterior utilizagao. O sampler
hoje jé ndo é mais utilizado como nas décadas de 1980 e 1990 no
Brasil, sendo superado por novas tecnologias.

dos Unidos e Europa, através da RockXpress,
sua loja de discos, ele possibilitou o contato
mais rdpido com o que estava sendo produ-
zido, principalmente as novidades em torno
das movimentagbes do pds-punk®. O lugar
serviu de ponto de encontro de varias ban-
das e dali se comecou o rascunho de uma
nova cena Recifense. Em poucos anos apa-
receria o festival que iria consagrar a apa-
ricdo dessa nova cena, o festival Abril Pro
Rock, organizado por Paulo André, teve sua
primeira edicdo em abril de 1993 e contou
com a participagdo das bandas (em ordem
de apresentacao): Cobaia Kid, Chico Science
& Nagao Zumbi, Mundo Livre S/A, Weapon,
Delta do Capibaripe, Academia do Medo,
Xama, Paulo Francis vai pro Céu?,Tempo
Nublado, Zaratempo, Blusbrdders, Lula Cor-
tés e Maracatu Nagdo Pernambuco?'. O jor-
nalista José Teles afirma que “praticamente
todos os artistas que interessam surgidos
na década (1990) passaram pelo Abril pro
Rock” (2012, p.285).

Enquanto grupos musicais se deslo-
cavam para o eixo Rio-Sdo Paulo em busca
de gravadoras, sucesso e reconhecimento,
Chico Science & Na¢do Zumbi - CSNZ jun-
tamente com a banda Mundo Livre S/A fize-
ram o caminho inverso, conseguindo com
que as gravadoras fossem até Recife escutar,
perceber, conhecer o que estava sendo pro-
duzido e sendo chamado de “mangue”. Os
grupos da cena mangue fizeram os olhares
se voltarem para Pernambuco, chamando

20 Surgiu apds o auge do Punk (1977) e teve suas raizes neste,
porém, mais introspectivo, incorporou o Dub Jamaicano, o Funk
americano, experimentagdes em estudio e os samples.

21 PEREIRA, Marcelo. Hoje é dia de rock... e muito mais. Recife:
Jornal do Commercio, p., 25 abr. 1993.
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atencdo para as manifestagdées da cultura
popular que ja eram produzidas no estado
e que ndo tinha reconhecimento e nem es-
paco dentro da cena cultural nacional. Po-
demos afirmar que existe um Recife antes e
outro apds o advento do manguebeat.

Neste sentido, Canclini justifica o uso
do termo hibridismo da seguinte maneira:
“abrange diversas mesclas interculturais -
nao apenas raciais, as quais costuma limitar-
-se 0 termo ‘mesticagem’ - e porque permi-
te incluir as formas modernas de hibridacao
melhor do que ‘sincretismo; formula que
se refere quase sempre a fusdes religiosas
ou de movimentos simbolicos tradicionais”
(2015, p. 19). Utilizo o hibridismo neste dia-
logo por pensar ser o termo mais adequado
para tratar de tantas variagdes culturais, e
nestas se mesclam a cultura dita popular e
de elite que moderniza a cultura tradicional
e a partir destes formam um novo elemento.

O Manguebeat trouxe consigo um
resgate das manifestacdes culturais tradi-
cionais de Pernambuco, como por exemplo,
0 coco, a ciranda, o maracatu, cavalo-mari-
nho e ao mesclar com elementos da “musi-
ca pop mundial’, como o reggae, rap, funk,
hip-hop, dentre outros, produziu novos ele-
mentos de carater hibrido. Mas a mescla por
si s6 nao é capaz de produzir o hibrido, a“hi-
bridagao néo é sindnimo de fusdo sem con-
tradi¢des, mas sim, que pode ajudar a dar
conta de formas particularidades de confli-
to geradas na interculturalidade recente em
meio a decadéncia de projetos nacionais de
moderniza¢cdo da América Latina” (CANCLI-
NI, 2015, p. XVIII). E necessario entender que

o hibridismo também compreende a fusdo
de elementos ja hibridizados, sendo assim,
afirmamos que o elemento hibrido cons-
truido ndo é imutéavel e por consequéncia
se vier a se modificar podera resultar em
outros desdobramentos, novos processos
de hibridagoes.

A cena construida contou com intime-
ras propostas musicais aliadas a variadas
tradicdes populares e incrementos diversos.
Nao temos como definir o que é a musica
mangue, por que quase tudo que era novo
e estava sendo produzido em Recife entre
1992 e 1996 era classificado como Mangue-
beat. Um exemplo disso é tentar comparar
as bandas: Mestre Ambroésio produz musi-
calmente diferente de Mundo Livre S/A que
também se difere de Chico Science & Nagao
Zumbi e estes sao completamente diferen-
tes de Devotos do Odio e assim por diante...
Poderiamos usar muitos outros exemplos.
Mesmo com todas as suas diferencas, va-
riagdes e influéncias, todas as bandas per-
nambucanas citadas fizeram parte da turma
do mangue, da cena que ficou conhecida
como Manguebeat.

O manguebeat deixa um legado para
além da musica. Outras esferas culturais
também foram influenciadas pelo Mangue-
beat, expandidas e consumidas Pernambu-
co a fora. “Ainda que muitas obras perma-
necam dentro dos circuitos minoritarios
ou populares para as quais foram feitas, a
tendéncia predominante é que todos os se-
tores misturem em seus gostos objetos de
procedéncias antes separadas” (CANCLINI,
2015, p. 309).
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A cena criada nos anos 1990 foi mantida,
apesar da morte tragica de Chico Scien-
ce, um dos fundamentais mentores.
Além de mantida, ela extrapolou os limi-
tes musicais e atingiu outras areas, como
o cinema, as artes plasticas e a moda, e
transformou-se em objeto de estudo no
ambito académico nos mais diversos ni-
veis, dentro e fora do pais. Por isso, nao
é exagero dizer que o Manguebeat foi
fundamental para abrir a musica e varios
setores da cultura de Pernambuco para o
mundo (VARGAS, 2007, p. 183).

A cena de Recife deu um giro de 360°
neste periodo. De uma apatica cena a efer-
vescéncia. A década de 1990 se mostrou
prodigiosa para a cultura pernambucana.
Em 1993, antes mesmo das bandas Chico
Science & Nagao Zumbi e Mundo Livre S/A,
icones do Manguebeat, gravarem seus al-
buns pelo selo Chaos, a nova cena ja con-
tava com mais de 100 bandas e grande par-
te delas vinham das periferias de Olinda e
Recife, mesmo sem muitas perspectivas a
“parabdlica” conseguiu captar as “boas vi-
bracdes” para criar uma cena plural e cheia
de originalidade.

“Maracatu psicodélico
Capoeira da Pesada
Bumba meu radio
Berimbau elétrico

Frevo, Samba e Cores
Cores unidas e alegria”.

22 MAIA, Lucio. SCIENCE, Chico. Etnia. In: Chico Science & Nagao
Zumbi. Afrociberdelia. Rio de Janeiro: Chaos/ Sony Music, 1996. 3
CD. Faixa 01 (2 min. 33 seg.).

Iniciamos o artigo com a discussao
sobre “conceito” por ser primordial enten-
dermos que este se faz a partir de acimulos
tedricos e praticos e por saber que o “con-
ceito” ndo é uma unanimidade, ou seja, po-
dem existir variagcbes nas teorizagdes des-
tes, e quase sempre existem.

Procuramos perceber como Chico
Science & Nacdo Zumbi estabelecem a re-
lacdo entre a tradicional musica popular
e a musica contemporanea, e como essa
relacdo é recebida pela critica, mais espe-
cificamente pelo movimento Armorial que
tinha como grande entusiasta o escritor,
dramaturgo e poeta Ariano Suassuna, que
contraditoriamente conseguiu ser pop sob a
imagem de antiquado. O Armorial foi na con-
tramado da efervescéncia cultural de Recife e
rejeitou com todas as forcas o Manguebeat
acusando-o de promover “estrangeirismos’”.
Suassuna tinha uma postura intransigente
quando o assunto era elementos da cultura
de outros paises e principalmente a norte-
-americana. O movimento Armorial deveria
ser a arte erudita brasileira que partia de
suas raizes populares, e tudo que vinha a
destoar disso ndo era bem-vindo.

Enquanto o Armorial cultuava e ten-
tava a valorizacdo de uma cultura que se
limitava as raizes populares, Chico ia além,
pegou as tais raizes e misturou a um novo
som captado pelas “parabdlicas enfiadas na
lama’, o que resultou em uma nova propos-
ta musical, original e auténtica.

Mesmo percebendo uma visdo positi-
va sobre o conceito de hibridismo por parte
de Canclini, precisamos ter cautela, obser-
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var a relagdo entre cultura e poder e fazer
alguns questionamentos: nessas “fusoes”
culturais o que se perde e/ou ganha no
meio do caminho? A cultura de massa esta-
ria sendo adaptada ou/e incorporada a cul-
tura de elite? Qual se sobressai de maneira
mais constante? Sao algumas questdes que
merecem ser refletidas nestas relagdes in-
terculturais. O processo de hibridismo pode
ser perigoso se for manipulado para aten-
der interesses particulares, ou seja, quando
se torna instrumento da cultura hegemoni-
ca e dos que estdao no poder (KERN, 2004,
p. 59). Penso que o hibridismo poderia en-
veredar em uma pratica mais libertadora,
proporcionando o questionamento dos
modelos e praticas ja existentes e novos
significados seriam criados nesses proces-
sos de misturas.

“Um passo a frente e vocé nao esta mais
no mesmo lugar”

CAMPIGOTO, José Adilcon. Interpretacdo de
textos, de histéria e de interprete.Sao Paulo:
Revista Brasileira de Histéria, vol. 23, n.
46, p.p. 229-252, 2003.

CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas Hibri-
das. Sao Paulo: Edusp, 2015.

23 SCIENCE, Chico. Um passeio no mundo livre. In: Chico Science
& Nagéo Zumbi. Afrociberdelia. Rio de Janeiro: Chaos/ Sony Mu-
sic, 1996. 1 CD. Faixa 06 (4 min.).

BURKE, Peter. Hibridismo Cultural. Sao
Leopoldo: Unisinos, 2003.

KERN, Daniella. O conceito de hibridismo
ontem e hoje. In: METIS: histéria & cultura
-V.3,n.6,p.53-70, jul./dez. 2004.
KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado:
contribuicdo a semantica dos tempos histo-
ricos. Rio de Janeiro: Ed. PUC-Rio, 2006.
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cos, vol.5,n. 10, p.p. 134-146, 1992.
VARGAS, Herom. Hibridismos musicais de

Chico Science e Nagdo Zumbi. Sao Paulo:
Atelié Editorial, 2007.
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0 universo citadino dos jovens breakers Chico Vulgo
e Jorge du Peixe: Recife, 1984-1992

Francisco Gerardo Cavalcante do Nascimento?*

24 Mestre em Historia (MAHIS-UECE); Doutorando em Histdria pela Universidade Federal de Uberlandia. Integrante do Laboratério de Estudos
e Pesquisas em Histéria e Culturas — DICTIS. Professor do curso de Histéria das Faculdades INTA - Sobral.

Resumo: O presente artigo propde uma
reflexdo sobre o movimento hip hop na
cidade do Recife entre os anos de 1984
a 1992, periodo compreendido entre o
surgimento da gangue de danca “Legiao
Hip Hop” e a formacdo da Banda Chico
Science e Nagdo Zumbi respectivamen-
te. As configuragOes historicas que per-
meiam este recorte temporal tém como
objetivos a compreensao da ascensdo e
consolidacdo do movimento hip hop na
capital pernambucana, tendo como fio
condutor dois sujeitos sociais (Chico Vul-
go e Jorge Du Peixe), ambos dancarinos
de break da periferia da cidade de Olinda
em meados da década de 1980, os quais
viriam depois fomentar uma movimenta-
¢ao musical denominada de MangueBit.
Palavras-chave: Cidade, Juventude,
Musica, MangueBit, hip hop

Jovens, breakers, pobres, constituidos
a partir de articulacdes da vida social, bem
como de interpretagbes instauradas dentre
as suas escutas, reflexdes e trocas simbolicas
de cultura, assim, o hip hop na sua vertente
mais corporal, o break, instiga-nos a pensar
quais praticas culturais os dois dancarinos
Chico Vulgo e Jorge du Peixe carregaram
consigo, para a fomentacdo do MangueBit
no inicio da década de 1990.

Nossas argumentag¢des que irdo trilhar
a forma como analisamos nossos sujeitos
sOociais assentam-se em uma perspectiva
ampla do que entendemos como o estudo
da histéria, musica e juventude, ou mesmo
como iremos constituir as anélises das mu-
sicalidades e praticas culturais no universo
citadino recifense, principalmente na déca-
da de 1980 e inicio de 1990.

As analises nas quais a discussao dire-
cionar-se-a foram construidas a partir de um
didlogo com outras searas académicas, mes-
mo porque a nogao de juventude® percebi-
da, analisada e problematizada é deveras am-
pla e extrapola o receptaculo histérico. Esta
imbuida por uma nocéo de diversidade no
que concerne aos sujeitos sociais em questao,
assim moldamos nossa discusséo em torno
da ideia de um conceito construido historica-
mente todos os dias, em diversos lugares.

25"0 conceito de juventude adquiriu inumeraveis significados: ser-
ve tanto para designar um estado de dnimo como para qualificar
0 novo e o atual, inclusive chegou-se a considerar como um valor
em si mesmo. Este conceito deve ser tratado desde a diversidade
de seus setores, onde caberia perguntar-se: desde quando comega-
mos a construir uma definicdo de juventude, sem que as diferencas
de classes sociais e os contextos socioculturais estivessem sobre as
identidades das categorias de juventude?” Cf. LEON, Oscar Davila.
Adolescéncia e Juventude: das nogoes as abordagens. In: FREITAS,
Maria Virginia de. Juventude e adolescéncia no Brasil: referéncias
conceituais. Sao Paulo: A¢do Educativa, 2005, p.13.
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Essas ponderagbes acerca do Recife
servem para refletirmos de qual cidade es-
tamos falando, seja das entranhas podres
expostas por Josué de Castro, versadas em
forma de release por jornalistas como Fred
04 e Renato L, ou a capital cantada em verso
e prosa por Chico Science em que prédios,
homens, transporte coletivo, velocidade,
fedentina e a noc¢ao cinica de progresso dis-
putam o mesmo espaco na urbe.

O sol nasce e ilumina as pedras evoluidas
/que cresceram com a forca de pedreiros
suicidas/ cavaleiros circulam vigiando
as pessoas /Nao importam se sdo ruins,
nem importa se sdo boas /e a cidade se
apresenta centro das ambigdes/ Para
mendigos ou ricos e outras armacgoes/
coletivos, automoéveis, motos e metros/
trabalhadores, patrbes, policiais, came-
16s/ a cidade néo para, a cidade sé cres-
ce /o de cima sobe e o de baixo desce/
A cidade se encontra prostituida /por
aqueles que a usaram em busca de sai-
da/ ilusora de pessoas de outros lugares
/a cidade e sua fama vai além dos mares
/no meio da esperteza internacional /a
cidade até que ndo esta tao mal /e a si-
tuagdo sempre mais ou menos /Sempre
um com mais e outros com menos /eu
vou fazer uma embolada, um samba, um
maracatu /tudo bem envenenado, bom
pra mim e bom pra tu /pra gente sair da
lama e enfrentar os urubu /num dia de
sol Recife acordou com a mesma feden-
tina do dia anterior?.

O cotidiano daqueles que migraram
do sertdo pernambucano, agreste e zona da
mata para o Recife, engrossaram o caudalo-

26 SCIENCE, Chico. A cidade. In: Chico Science e Nagdo Zumbi.
Da lama ao caos. Rio de Janeiro: Chaos/ Sony Music, 1994. 1 CD.
Faixa 04.

so contingente humano dos miserdveis que
abarrotam a metrépole, que em sua maioria
sdo a mao-de-obra barata e farta que abun-
da das periferias para o centro e regides
mais nobres, carregando tecidos, cestos de
frutas, verduras, importados de baixa qua-
lidade e porque nao dizer a prépria cidade
nos ombros.

Essa é a cidade do Recife, do lirismo
poético de Francisco de Assis Franca, que
compde desde tempos imemoriais o cin-
turdo periférico que estrangula a urbe, na
qual a compreendemos como possuidora
de um elo essencial entre juventude, ci-
dade, performance e intervencdo politica
dentro de uma sociedade em que “a reali-
dade surge no espetdaculo, e o espetaculo é
real” (DEBORD, 1997, p.15) A no¢do de uma
metrépole palco estende-se por “trajetos”
(MAGNANI, 2005) formados por afinidades
estéticas que sobrepujam classes e frontei-
ras sociais e a periferia atravessa os portdes
do anonimato.

A Recife dos jovens artifices

O debate estard centrado em uma Re-
cife da década de 1980, compreendida ndo
apenas como a urbe que serviu de palco e
cendrio para os jovens artifices do Mangue-
Bit¥, mas como um espaco coletivo, consti-
tuido por sentidos, uma atmosfera de rea-
bertura politica p6s Ditadura Militar.

27 A grafia “MangueBit” ird respeitar a grafia original do Release
Caranguejos com cérebro escrito em 1991, e publicado no cd
“Da lama ao caos” de Chico Science e Nagao Zumbi de 1994.
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O universo citadino recifense e sua
discussao direcionar-se-ao através das for-
mas em que a aventura da convivéncia e da
producdo cultural se desenvolveram ou, “A
cidade como regime singular de integracdo
local, conceito de trajetérias, espago de ex-
terioridade e de comunicacdo da diferenca
s6 se realiza quando ha producdo de espa-
¢os coletivos”.(CAIAFA, 2005, p. 13)

O Recife que sera apresentado e dis-
cutido, foi fomentado por uma sociedade e
suas relagcdes sociais a partir de espacialida-
des e sociabilidades promovidas por jovens
suburbanos que percorreram a urbe, cria-
ram locais de fomento e difusao cultural.

Dessa forma criam-se alguns referen-
ciais que os préprios hip hopers seguem,
como também as reacdes e os consequen-
tes enfrentamentos que os mesmos provo-
cam na sociedade que os assistem, isto &, as
imagens, o som, a forma como se agrupam
e vivenciam a cidade, os tornam reconheci-
veis entre seus semelhantes, como também
despertam admiragao, curiosidade, medo
devido as origens sociais destes jovens, ou
mesmo a violéncia por parte da policia; rea-
¢oes desencadeadas principalmente, pelo
comportamento pouco convencional dos
hip hopers.

Para tal perspectiva o termo “terri-
torios existenciais’, proposto por Janotti
Janior (JANOTTI JUNIOR, 1994) instiga-nos
a refletirmos sobre os espacos percorridos
por esses jovens na urbe, em que a subje-
tividade é exercitada para além de espagos
normativos configurados pelo autor como a
escola, o trabalho e a familia.

A partir disso, transcorrerdo de ma-
neira concomitante em nosso trabalho,
dois desafios. O primeiro sera oferecer uma
visdo dos jovens Chico Vulgo e Jorge Du
Peixe, imersos em uma grupalidade juvenil
pautada no movimento hip hop. O segundo
sera a percepcao das “cartografias culturais”
(DIOGENES, 1998) da cidade do Recife pelos
breakers.

O Recife apresentado por Chico Scien-
ce e Jorge du Peixe é a cidade do “desen-
canto” (RIBEIRO, 2007, p. 77) uma metrépole
caodtica, miseravelmente desigual, de gran-
des edificios as margens altas do Rio Capi-
baribe e palafitas as margens baixas deste
mesmo rio, em que nog¢des de progresso
arraigadas aos grandes especuladores con-
denaram a “metrépole” do Nordeste a uma
situagao delicada no que se refere a quali-
dade de vida de seus habitantes, ou seja,
“Caos, exclusdo social, mdo-de-obra em ex-
cesso e desqualificada, infraestrutura urba-
na falida e violéncia serao os sintomas mais
gritantes da mudanca do modo de produ-
¢do arcaico-moderno para o pds-moderno”
(SALDANHA NETO, 2004. p. 12) .

Percebemos que a localiza¢do, o ber-
¢o de toda esta movimentacdo é a cidade
de Recife, uma metrépole erguida sobre
0s manguezais, entrecortada de rios e seus
mananciais, ou como Josué de Castro afir-
mou: “A cidade assenta nas terras baixas
de uma extensa planicie aluvional que se
estende desde as costas marinhas, frisadas,
em quase toda a sua extensao por uma li-
nha de arrecifes de pedra” (CASTRO, 2000,
p. 16) deveras qualquer atividade seja ela
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cultural ou ndo precisa antes de tudo de
um habitat, e, Recife é um produto da acdo
humana em detrimento da natureza dos
manguezais.

Havia a necessidade de colocar em
movimento todo um organismo cultural
vivo chamado “Recife” que durante anos
viveu sob o sedentarismo das praticas ar-
tisticas e do siléncio pernicioso das elites
quebrado pelos baques altissonantes do
mangue e para os mangueboys a ordem ge-
ral era “negociar para existir’, compreender
a cidade como um grande circuito em que
seus habitantes antenados com o mundo
estdo interligados por lembrancas, cultura
e tecnologia.

E justamente nesta atitude de des-
construgdo, abertura, e principalmente,
de diversas influéncias que percebemos o
MangueBit alicercado na ndo linearidade,
na ousadia, ou melhor, em uma estética que
nos remete propriamente a um conceito, ou
melhor, uma espécie de anti-estética, amor-
fa no sentido de conceitos pré-estabeleci-
dos, porém estruturados enquanto agoes
culturais de cunho antropofégico.

A fruicao da estética musical promo-
vida pelo MangueBit é entrelagada por va-
rios caminhos, devido a esta caracteristica
multifacetada, podemos falar em estéticas
musicais do MangueBit que desaguaram
em uma sonoridade singular desenvolvida
pelos jovens musicos recifenses. Segundo
Pierre Boulez,

Com efeito, a observacdo das metamor-
foses “estéticas” de uma determinada
geracdo pode nos levar a apresentar o

seguinte fato: a diretriz da obra, sua signi-
ficagao, fora deliberadamente escolhida
antes de qualquer reflexao sobre o pré-
prio vocabulario (BOULEZ, 2007, p. 19).

Nas supracitadas estéticas que fomen-
taram o MangueBit, sejam elas atinentes a
cultura popular, aos elementos estrangei-
ros, as novas tecnologias a servico da mu-
sica, podemos perceber que o papel, ou
melhor a funcionalidade que cada elemen-
to teve dentro deste constructo da moder-
na musica brasileira, foram necessarias na
comprovacgéo de todo um arcabouco histo-
rico musical delineado durante o século XX.

A respeito das estéticas musicais pre-
sentes no MangueBit, podemos fazer uma
leitura panoramica e percebemos que um
olhar mais agucado para as sonoridades
brasileiras como o samba, o xaxado, o baido
realizado pelos bossa-novistas; ou mesmo
a valorizacdo de artistas e sonoridades de
cunho mais popular esquecidos pela midia
como o Tropicalismo o fez, com as rumbas
e com artistas como Vicente Celestino. Ndo
tao distante da releitura e consequente va-
lorizagdo que o MangueBit propds aos ma-
racatus, afoxés, cirandas, dentre outros que
sofriam com o ostracismo cultural por parte
de diversas camadas da sociedade pernam-
bucana.

Em nossas observacdes acreditamos
que um dos principais fatores que levaram
estes trés momentos histéricos ao reconhe-
cimento, foi justamente esta capacidade de
se reinventar, de alimentar-se com o ban-
quete sonoro a disposicdo nos melhores
caldeirdes culturais espalhados pelo Bra-
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sil, como também beber nas mais diver-
sas fontes sonoras, sejam elas jazzisticas,
anglo-saxdnicas, ou mesmo eletronicas, e
regurgitarem uma catarse musical criativa,
sempre atual, versada em certa medida na
originalidade que lhe coube.

Os primoérdios do break

recifense

Na perspectiva do break “enquanto
linguagem artistico-corporal” (ALVES; DIAS,
2004, p. 05) e integrante de toda uma ca-
deia de expressbes artisticas que o mesmo
congrega, buscamos analisar neste didlo-
go o movimento hip hop, especificamente
o break na cidade de Recife ainda em seus
primeiros passos, caracterizado em mea-
dos da década de 1980, como incipiente,
espraiado, entusiasta, pois inicialmente os
breakers (MELO, 2008, p.32) possuiam uma
visdo parcial de toda a conjuntura, ou me-
Ihor de todo o poder aglutinador e artisti-
co que o hip hop ja representava em varias
metrépoles do mundo, por conseguinte
percebemos que os jovens breakers reci-
fenses dancavam apenas por divertimento,
periodo caracterizado essencialmente por
iniciativas individuais com reunides espora-
dicas pela cidade.

E interessante observarmos que o
movimento hip hop em Recife estd carac-
terizado basicamente em trés fases desde
seu surgimento na capital pernambucana
até os dias atuais, ou seja, percebemos em
um primeiro momento o hip hop recifense

como desorganizado, amador e desarticu-
lado politicamente, pois o intuito dos jo-
vens em participar das gangues de danca
era apenas para dancar e se divertirem na
cidade, nao incorporando neste momento
inicial os outros elementos do hip hop (MC,
DJ, Grdffiti); este referido periodo estende-
-se basicamente por toda a década de 1980,
periodo em que estd compreendido nosso
recorte temporal e a atuacao de nossos su-
jeitos sociais.

A segunda fase do movimento hip hop
em Recife estda compreendida no inicio da
década de 1990 e é caracterizado pela for-
macdo das primeiras “posses” (DAMASCE-
NO, 2004, p.144) como também por uma
articulacdo mais consistente em torno das
vertentes artisticas que o compdem, seja
através da conscientizacdo politica que o
envolve desde sua concepcdo, ou mesmo
pela demarcacédo de areas para as disputas
de break, e principalmente, consolidacdo
como manifestagdo cultural da periferia re-
cifense.

A organizacao do movimento hip hop
nesta segunda etapa deve-se ao fato destes
jovens agruparem-se em gangues de danca
espalhadas em diversas comunidades do
Grande Recife?, principalmente, Casa Ama-
rela, Santo Amaro, Rio Doce, Peixinhos, etc.;
0s quais organizavam disputas em pontos
centrais da capital pernambucana, como o
Parque Treze de Maio, (o principal local de
reunido destes jovens), a Rua do Hospicio,

28 O Grande Recife é composto ainda por outros 13 municipios
(Abreu Lima, Aragoiaba, Cabo, Camaragibe, Igarassu, Itamaraca,
Ipojuca, Itapissuma, Jaboatdo dos Guararapes, Moreno, Olinda,
Paulista e Sao Lourengo da Mata).
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Estacdo do Metr6 do Barro, Praca do Traba-
Iho, Parque da Jaqueira, Roddo da Praia do
Pina e Centro da Cidade.

A terceira e atual fase do hip hop re-
cifense configura-se como um periodo de
engajamento politico das posses através de
Organizagdes ndo Governamentais - ONG'’s,
partidos politicos, cooperativas culturais e
profissionalizacdo dos festivais e musicos,
elevando-o a categoria de ferramenta indis-
pensavel na busca por melhores condigées
de vida nas comunidades carentes do Gran-
de Recife.

Observou-se que o hip hop do Reci-
fe vivenciou nos ultimos anos, uma maior
atencdo por parte das autoridades, prin-
cipalmente da prefeitura municipal, que
através de acdes que envolvem desde a
construcao de espacos destinados a prética
do break, como agdes de promogao do seg-
mento, como por exemplo,o projeto “aurora
do lazer’, que acontece quinzenalmente no
Centro do Recife e dentre a programacéao
estdo as rodas de break.

Ha um fator importante que devemos
destacar nesta terceira fase do hip hop reci-
fense, ou seja, a organizagao de campeona-
tos de break, com uma organizacédo similar
a grandes festivais, no que tange ao patro-
cinio de empresas, formatacdo da disputa
por meio de campeonatos realizados no ex-
terior, dancarinos e torcidas uniformizadas,
reunides prévias para a definicao de regras
e premiacdo, por fim a propria participagdo
direta do movimento hip hop nas politicas
publicas de promocao da cultura na capital
pernambucana.

Entretanto, nossa explanacdo estara
centrada apenas na primeira fase, que ca-
racterizamos como “fase breaker” do mo-
vimento hip hop em Recife, pois dentre as
expressodes culturais do movimento hip hop,
o break despontou como o mais praticado
pelos jovens da periferia do Grande Recife
no periodo em questao.

Segundo Costa e Menezes “o hip hop
inicialmente foi marcadamente expresso
pela danca e musica” (COSTA; MENEZES,
2009, p.203), formadora da primeira gera-
¢ao de hip hopers de Recife, estes tendo
como os primeiros locais de encontros para
os rachas® o Parque 13 de maio no Centro
do Recife, o Parque da Jaqueira, Rua do Hos-
picio, Avenida Conde da Boa Vista em frente
a Antiga Escola de Engenharia do Recife.

Caracterizado nesta primeira fase
como a histdria das “rodas de break” segun-
do Barreto (BARRETO, 1997, p. 59), a cida-
de neste periodo j& possuia suas primeiras
gangues de danca, “Rock Master Crew’, e
“Recife City Breaker’, além da “Legido Hip
Hop", segundo nossa pesquisa, todas forma-
das por jovens de baixa renda, oriundos de
diversos bairros da periferia recifense.

Propomos entdo a busca pela com-
preensao de questdes prementes, a fim de
reconfigurar as praticas socioculturais de
dois sujeitos que pelas vias tradicionais da
historiografia dificilmente teriam sido per-
cebidos, entretanto por meio de questdes
apresentadas pela Histdria Cultural busca-
mos facilitar a compreensdao de uma das

29 “Racha” é a denominagao utilizada pelos breakers quando se
referem as disputas de break entre as gangues de danca.
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expressdes da amalgama cultural que for-
mou o mosaico multicultural denominado
de MangueBit.

Embora exista uma diversidade con-
siderdvel de trabalhos académicos acerca
do hip hop, principalmente nas Ciéncias
Sociais, Comunicagéo Social, Servico Social;
hé deveras uma caréncia do tema dentro da
historiografia contemporanea, entretanto
ha excecbes®* dentro desta seara acadé-
mica, contudo propomos de uma maneira
geral o entrecruzamento de um movimen-
to juvenil surgido nos EUA com uma forte
identificacdo entre os jovens pobres das
periferias brasileiras, € uma movimentacao
cultural surgida no Estado de Pernambuco
no comeco da década de 1990, que teve
como seu principal expoente (Chico Scien-
ce), um breaker, ex-integrante de uma gan-
gue de danca do Bairro de Rio Doce, perife-
ria de Olinda.

Podemos considerar que os Bailes
Black do Rio de Janeiro e Sdo Paulo foram
uma das principais formas de insercdo do
hip hop no Brasil, pois os mesmos eram fre-
quentados por uma juventude oriunda de
diversas classes sociais, animadas por can-
tores como Gerson King Combo e dancari-
nos como Nelson Triunfo, este periodo esta
compreendido entre o final da década de
1970 ao inicio da década de 1980.

Entretanto, devemos observar que
apesar das primeiras praticas culturais do
hip hop tenham sido visualizadas primei-

30 Dentre estas exce¢oes podemos citar: DAMASCENO, Francis-
co José Gomes, op.cit. OLIVEIRA, Roberto Camargos de. Misica e
politica: percepcdes da vida social brasileira no rap. Uberlandia:
Dissertacao de mestrado em histéria, UFU, 2011.

ramente no “eixo Rio-Sdo Paulo’, é interes-
sante percebermos que o mesmo ja era
um caudaloso rio subterraneo vivenciado
em algumas capitais brasileiras, dentre elas
esta o Recife, a capital pernambucana, que
se apresenta em nossa pesquisa como pal-
co das manifestacdes e dos sujeitos sociais
que averiguamos.

Segundo nossas observacoes, acredi-
tamos que o elemento break foi a porta de
entrada da prética do hip hop pelos jovens
das periferias do Estado de Pernambuco,
principalmente nos municipios de Olinda,
Camaragibe, Jaboatado dos Guararapes, Pau-
lista, além da prépria cidade do Recife, que
concentravam nas décadas de 1970 a 1990
dreas caracterizadamente urbanas.

Durante a pesquisa do mestrado
buscamos elementos histéricos, sociais,
politicos, econdmicos, e principalmente,
culturais que nos fornecessem subsidios
para o entendimento do MangueBit como
movimenta¢do musical do Recife na déca-
da de 1990, constituido a partir da fusao de
elementos musicais aparentemente distin-
tos®', com taticas culturais realizadas sob a
Gtica de movimentos anteriores, em espe-
cial o movimento punk londrino.

Nas reconstrugdes historicas que pro-
pomos na graduacao e principalmente no
mestrado, exploramos o elemento hip hop
de uma forma menos intensa, dando uma

31 Dentre estes elementos musicais distintos podemos citar os rit-
mos marcadamente pernambucanos oriundos da cultura popular
como: 0s maracatus, afoxés, caboclinhos, cirandas, cavalos-mari-
nhos, etc.; outrossim, destacamos também elementos musicais
da cultura contemporanea estrangeira, como o Soul, Funk, Rock,
além é claro do préprio hip hop.
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énfase maior para o punk e suas analogias??
com o MangueBit, certamente salvaguar-
dando suas temporalidades e territorialida-
des especificas.

Contudo nesse momento nos interes-
sa apontar o hip hop como um importante
elemento formador do MangueBit, assim
entendemos que uma compreensao mais
aplicada desse estudo estd baseada certa-
mente, em alguns pontos que estdo imer-
sos basicamente na década de 1980, por
conseguinte propomos uma investigacao
mais precisa dos elementos experienciais
do hip hop e dos sujeitos sociais (Chico Vul-
go e Jorge Du Peixe) que foram protagonis-
tas na fomentacao do MangueBit.

Dentre as problematicas suscitadas,
algumas hipdteses permeiam nosso enten-
dimento acerca do nosso objeto de pes-
quisa, assim acreditamos que o vestudrio
utilizado pelos sujeitos sociais Chico Vulgo
e Jorge Du Peixe eram inspiradas livremen-
te nos bboys, com suas calcas largas, ténis
de marca esportiva famosa, colares, bonés,
dentre outros paramentos.

Ha um interesse em especial no que
concerne a formagao das bandas Orla Orbe,
Loustal, Bom Tom Radio e Lamento Negro,

32 Percebemos que o MangueBit utilizou-se de caracteristicas
advindas do movimento punk londrino, dentre estas similitudes,
podemos citar a utilizacao de uma indumentéria que remetesse
aos proprios ideais do que os jovens queriam repassar para as
sociedades das suas referidas épocas, ou seja, o visual agressivo
dos punks com cabelos moicanos, roupas rasgadas, alfinetes em
todo o corpo, serviam como uma forma de impactar visualmente
a sociedade, enquanto que o MangueBit com 6culos de Sol, cha-
péu de palha, colares extravagantes, teclados de computadores
presos as suas roupas etc, remetiam a uma simbiose entre a cul-
tura popular das feiras recifenses com as tecnologias vindas do
exterior. Além da indumentéria podemos referenciar a realizagdo
de festas tematicas, criagdo de um linguajar proprio, além de uma
intengdo em se criar uma cena local para os musicos em ambos os
contextos historicos aos quais nos referimos.

haja vista a importancia que as mesmas ti-
veram como elementos formadores da vi-
véncia cultural de Chico Vulgo (Chico Scien-
ce) e Jorge Du Peixe, pois percebemos que
subsiste um fator que congrega todos estes
grupos, ou seja, a afinidade artistica dos
sujeitos sociais que foram atuantes nestas
frentes musicais pernambucanas da década
de 1980, ou como afirma Maffesoli: “a sensi-
bilidade coletiva, originaria da forma esté-
tica acaba por constituir uma relacdo ética”
(MAFFESOLI, 1987, p. 27)

Partindo desta premissa apontada por
Maffesoli, percebemos que os grupos musi-
cais em questao foram formados por jovens
que conviviam entre si desde a adolescén-
cia como Chico Vulgo e Jorge du Peixe, am-
bos moradores da periferia de Olinda, ou
mesmo a banda Lamento Negro formada a
partir da amizade entre Chico Vulgo e Gil-
mar Bola Oito** que na época em questdo
(final da década de 1980), eram funciona-
rios da Emprel** e nas horas vagas atuavam
como musicos.

Outras hipdteses que mencionamos
neste ponto sdo as utilizacdes de compo-
nentes e técnicas musicais que Chico Vulgo
e Jorge Du Peixe utilizaram nas suas compo-
sicdes no periodo das referidas bandas Orla
Orbe, Loustal, Bom Tom Radio e Lamento
Negro, como por exemplo, o Scracht®® e o

33 Gilmar Bola Oito foi percussionista da Nagdo Zumbi desde sua
primeira formacao no final da década de 1980 até o ano de 2015,
era membro da Banda Lamento Negro, um grupo de Afro Reggae
sediado no bairro de Peixinhos, periferia do Recife.

34 Emprel: Empresa Municipal de Informatica da Prefeitura do
Recife.

35 O Scratch provém da técnica de scratching utilizada pelos Dis-
co-Jockeys do hip hop que giram os discos de vinil com as suas
maos para a frente e para tras de modo a fazer interferéncias na
musica que esta sendo executada.
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Sampler®, claramente percebidos em com-
posicdes como banditismo por uma ques-
tdo de classe¥, rios, pontes e overdrives®,
Mac6*, dentre outras composicoes.

Com relagdo aos locais publicos para
as disputas de break eram quase sempre os
mesmos, desde suas primeiras manifesta-
¢6es na capital pernambucana, ou seja, lo-
cais caracterizados pelo facil deslocamento
destes jovens que vinham das mais variadas
periferias do Recife, como exemplo podemos
citar pragas publicas, dentre elas o Parque 13
de maio, ruas movimentadas, como a Rua do
Hospicio, ou mesmo estagcdes de trem e me-
trOs (estacao central, estacdo do barro)

A formacado de grupos de jovens em
torno da musica ndo é um fendbmeno téo
recente, pois desde meados da década
de 1950, assistimos a expansao da musi-
ca jovem a partir do Rock and Roll, como
também a uma utilizacdo de elementos
musicais oriundos de diversos segmentos
mediante suas inser¢ées no mercado fono-
gréfico, principalmente nos Estados Unidos.

Com relagado a década de 1960, perce-
bemos que ndo era apenas a musica utiliza-
da como elemento difusor e expressivo da
cultura juvenil, mas o corpo como forma de
promocgéo de intengdes, ideias, sentimen-

36 O Sampler é uma técnica musical que consiste em sobreposi-
cao de musicas de ritmos diferentes ou semelhantes, caracteristi-
ca preponderante do hip hop.

37 SCIENCE, Chico. Banditismo por uma questao de classe. In:
Chico Science e Nagdo Zumbi. Da lama ao caos. Rio de Janeiro:
Chaos/ Sony Music, 1994. 1 CD. Faixa 10 (03 min. 59 seg).

38 SCIENCE, Chico. Rios, pontes e overdrives. In: Chico Science e
Nacao Zumbi. Da lama ao caos. Rio de Janeiro: Chaos/ Sony Mu-
sic, 1994. 1 CD. Faixa 10 (04 min. 03 seg).

39 SCIENCE, Chico. Macé. In: Chico Science e Nagao Zumbi. Afro-
ciberdelia. Rio de Janeiro: Chaos/ Sony Music, 1996. 1 CD. Faixa
06(04 min. 09seg).

tos, ou seja, o corpo serviu também como
meio de “divisao” entre o que era ser um jo-
vem e um adulto na década de 1960.

Neste sentido ampliamos a ideia de
que esta cultura juvenil que de uma ou ou-
tra forma foi potencializada na década de
1960, e nas décadas seguintes foi cristaliza-
da, segundo Hobsbawm em certo grau de
re-elaboragdo dos estigmas de uma nova
cultura, ou:

Seus estilos juvenis se difundiam dire-
tamente, ou através da amplificacao de
seus sinais via a intermedidria cultural..
[...] Difundiam-se através dos discos e de-
pois fitas, cujo o grande veiculo de pro-
mogao, entdo como antes e depois, era
o velho radio. Difundiu-se através da dis-
tribuicdo mundial de imagens; através
dos contatos internacionais do turismo
juvenil, que distribuiam pequenos, mas
crescentes fluxos de rapazes e mogas de
jeans por todo o globo; através da rede
mundial de universidades, cuja a capaci-
dade de rapida comunicagao internacio-
nal se tornou 6bvia na década de 1960.
Difundiam-se ainda pela for¢ca da moda
na sociedade de consumos que agora
chegava as massas, ampliada pela pres-
sdo dos grupos de seus pares. (HOBSBA-
WM, 1995, p.321).

Este processo de tomada de conhe-
cimento do termo “cultura juvenil” a partir
das proposicoes histdricas de Hobsbawm,
requer algumas reflexdes que partem do
pressuposto de que determinados grupos
de jovens reinem-se por meio de estilos
musicais que os conectem entre si, seja de
forma afetiva, estética, politica, social, cultu-
ral, etc.; desta feita a observancia do nosso
objeto de pesquisa em si e dos sujeitos so-
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ciais que o compde, requer primeiramente
a constituicdo de uma observancia e assimi-
lacdo da conjuntura por nossa parte, para
que posteriormente o didlogo caminhe
para a compreensao das particularidades,
ou melhor, do coletivo para o individual.

Assim, propomos que os jovens hip
hopers do Recife da década de 1980, em es-
pecial os breakers, sejam estabelecidos den-
tro de nossas argumentagdes como “Grupos
de Estilo Jovem’, pois segundo Kénia Kemp:

Por grupos de estilos jovens me remeto
portanto a formacdo de coletividades
marcadamente juvenis, que tomam
como referéncia para condicao de per-
tencimento ao grupo, um estilo que
elabore além de uma proposta estética,
um modelo de comportamento. O estilo
é resultado de elaboracdes coletivas e
aceito consensualmente como modelo
substantivo. (KEMP, 1993, p.13).

Percebemos a partir de Kénia Kemp
que o estilo é construido sob os auspi-
cios da convivéncia entre os “iguais’, em
um contexto de experiéncias cotidianas
compartilhadas, através de sonoridades,
indumentdrias, deslocamentos urbanos
e principalmente, vivéncias coletivas que
Ihes atribuem um sentido para suas vidas,
ou melhor, toda a vivéncia do hip hop sé
adquire um sentido entre os jovens que o
praticam, quando o mesmo é compartilha-
do por estes atores sociais urbanos.

Desta forma criam-se alguns referen-
ciais em que os préprios hip hopers seguem,
como também as reagdes que 0s mesmos
provocam na sociedade que os assiste, isto

é, as imagens, o som, a forma como se agru-
pam e vivenciam a cidade, os tornam re-
conheciveis entre seus semelhantes, como
também despertam admiracdo, curiosida-
de, medo, sobretudo devido as origens so-
ciais desses jovens, ou mesmo a violéncia
por parte da policia; reacées desencadeadas
principalmente, pelo comportamento pou-
co convencional dos hip hopers.

"

No conceito “Grupos de Estilo Jovem
proposto por Kénia Kemp verificamos que
o fio condutor destas sociabilidades e o
préprio referencial que se constréi, o estilo
perpassa a musica, componente agregador
e ao mesmo tempo “globalizador”, haja vista
a conexao desses jovens as culturas extra-
-territorais, ou seja, o jovem hip hoper expe-
riencia o pertencimento a algo bem maior
do que as paredes da sua casa, as ruas de
sua comunidade, as fronteiras de sua cida-
de, ha, portanto, uma formacao de “comuni-
dades imaginadas” (ANDERSON, 2008) uma
amplitude no sentimento de pertencimen-
to citado anteriormente.

Neste ponto a definicdo de arte por
Shusterman com relacdo ao rap, como pra-
tica popular de cultura se torna pertinente:

[...] a definicdo da arte como pratica es-
tende-se para além das obras artisticas.
A nocao de pratica, ressalta as agdes hu-
manas, assim como reconhece os produ-
tos de suas realizagoes. Portanto, definir
arte como um conjunto de praticas nao
compreende apenas objetos artisticos,
mas também seus agentes, os que sus-
tentam a pratica: os produtores e recep-
tores das obras de arte. (SHUSTERMAN,
1998, p.30-31).
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Da mesma maneira o rap e o break
como vertentes do hip hop encaixam-se
nesta definicdo, pois a forma como estes
jovens se articularam, denota que a arte
experienciada por eles é fruto das praticas
sociais operacionalizadas em grupo, pensa-
das e repensadas de forma coletiva, sendo
submetidas a uma adequacdo de realidades
por parte desta juventude, seja através da
incorporacao de novos elementos, ou como
Shusterman (1998, p. 150) afirma: “E como
a dicotomia criacdo/apropriacdo é desa-
fiada”; enfim, é entender a arte do hip hop
(break, grafiti, rap, etc) como forte elemento
no processo de transformacao das realida-
des dificeis.

Por fim, propomos a no¢do do Man-
gueBit como algo ndo fenomenal, porém
singular na musica popular brasileira das
ultimas décadas, uma construcao histdrica,
fruto de um espetdculo urbano, amador,
performatico, ndo leigo, porém com um
carater nitido no que diz respeito a inter-
vencdo politica* de uma juventude espe-
tacular, com um dimensionamento do fazer
politico por meio de uma estética que gera
uma postura ética dos jovens frente aos
problemas cotidianos.

40 “Por isso, a meu ver, precisamos ir além dos significados mais
comuns - e frequentemente muito empobrecedores - que reco-
brem a politica. Conceituar o que vem a ser politica ndo é algo
pacifico entre os estudiosos do assunto. Estou entre aqueles que
entendem que somos todos, conscientemente ou nao, seres po-
liticos, como seres sociais que estabelecem entre si relagoes de
poder na sociedade. Nesse sentido o que me interessa, sobretudo,
é resgatar uma dimensao, comumente perdida, do conceito de
politica como espaco de criagao individual e coletiva, multiplo,
contraditorio, conflituoso, aberto, no cotidiano da existéncia hu-
mana, a expressao dos mais diferentes desejos e interesses”. Cf.
PARANHOS, Adalberto. Politica e cotidiano: as mil e uma faces do
poder. In: MARCELLINO, Nelson C. (org). Introducao as Ciéncias
Sociais. Sao Paulo: Papirus Editora, 2010, 172 edigdo. p. 50-51.
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