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“O break nao é so6 bolar no chao,
E sim transmitir informacgé&o.”

(jovens dancarinos da Forca Hip Hop)



RESUMO

Este trabalho constitui-se numa investigacdo acerca da experiéncia estético-social
juvenil de dancarinos de break, grafiteiros e rappers pertencentes a uma das
organizacdes representativas do movimento hip hop em Fortaleza, a Forca Hip Hop,
cuja sede se localiza na comunidade S&o Francisco na periferia urbana desta
cidade. Buscou-se compreender a relacdo existente entre a expressividade dos
elementos artisticos, com énfase na danca break, e a constituicdo de uma intensa
convivialidade estético-social juvenil. A partir da perspectiva da antropologia da
performance/experiéncia de Victor Turner, das andlises sobre a sociabilidade
contemporanea de Mafesoli, dos estudos sobre juventude e hip hop, tratou-se de
descrever e/ou compreender a constituicdo de uma estética do vivido no cotidiano
destes jovens. Por meio da pratica dos elementos artisticos e da vivéncia expressiva
de estilo, os jovens da Forca Hip Hop parecem criar uma intensa convivialidade, um
modo de ser/estar junto, dindmico, conflitivo, ladico, ritualizado, performatico que se
apresenta nos momentos mais expressivos da prética coletiva da danca, da musica
e da pintura. Para a realizacdo deste trabalho, foi feito um trabalho de campo
etnografico, com participacdo intensa no cotidiano desses sujeitos; e, também foram
realizadas entrevistas semi-estruturadas com roteiro pré-definido sobre a vivéncia
estética, estilistica e social de alguns destes jovens.

Palavras-chave: Experiéncia estético-social, juventude, movimento hip hop.
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Introducao

O objetivo principal desta pesquisa é entender como se d& a relacdo existente
entre a expressao dos elementos artisticos do hip hop e a criacdo de uma intensa
convivialidade estético-grupal por parte dos jovens praticantes desse estilo cultural.

Os sujeitos de minha pesquisa foram os membros do movimento hip hop na
cidade de Fortaleza, representados por uma de suas organizagdes locais, a Forca
Hip Hop, situada a rua Baixa do Milagre, s/n, na comunidade do Conjunto Séo

Francisco.

A Forca Hip Hop, formada recentemente (de uns dois anos para c4), mas que
ja possuia certa tradicdo no hip hop fortalezense, € um grupo dissidente que teve
uma saida “forcada” do MH20?, no final da década de noventa. Portanto, a fundacéo
da organizagao e da “marca”, como eles dizem, é bastante recente, mas as praticas
do hip hop no bairro Conjunto Sao Francisco ja sdo executadas ha cerca de vinte

anos.

Na sede da Forca Hip Hop, no Conjunto S&o Francisco, observa-se a pratica
diaria e intensa do rap, break e grafite com énfase maior na danca break. Em virtude
disso, apesar deste estudo ndo ser apenas sobre o elemento danca do hip hop, a
maior parte dos dados serdo sobre o break, até porque todos os sujeitos desta
pesquisa sdo dancarinos, embora praticantes de outros elementos em menor

intensidade.

O grupo €, em sua maior parte, formado por jovens e adolescentes entre 12 e

20 anos, aprendizes dos elementos artisticos do hip hop. A maior parte do tempo em

'o hip hop € um estilo cultural juvenil norte-americano que chegou ao Brasil em meados da década
de oitenta e foi apropriado em sua maior parte pela juventude moradora das periferias urbanas das
grandes capitais brasileiras. E formado basicamente por trés elementos artisticos: a danca break, a
musica rap e a pintura grafite. O movimento hip hop é a denominagdo de um movimento social juvenil
que se utiliza do estilo hip hop para engajar uma parte da juventude na luta por direitos sociais. A
Forca Hip Hop é uma das muitas organizacdes representativas do movimento hip hop na cidade de
Fortaleza. Isso sera explicado mais detidamente no capitulo II.

 Movimento Hip Hop Organizado. O MH20 é a mais antiga organizacao de hip hoppers de Fortaleza,
surgida em meados da década de 80 através da juncao entre grupos de dancarinos de break e jovens
rappers atuantes no movimento estudantil no bairro do Conjunto Ceara. De meados da década de 90
para cd, essa organizagdo se partiu em diversos grupos, enquanto outros emergiram, o0 que
ocasionou uma quebra de hegemonia da marca no hip hop fortalezense.



que se encontram na sede da Forca Hip Hop é dedicado ao aprendizado e a prética
intensa, principalmente, da danga break. Eles criam um cotidiano intenso de trocas e
conflitos, amizades e rivalidades, brincadeiras, espetaculos, encontros e
desencontros. Foi desse cotidiano deles que participei intensamente, ao realizar

meu trabalho de campo, cujo resultado apresento aqui.

E necessario dizer que, junto com estes jovens, também me tornei um
aprendiz de break, um “b.boy novo”. Essa experiéncia como aprendiz facilitou-me a
interacdo com 0s jovens e abriu algumas portas para esse trabalho, além de ter sido
também uma experiéncia gratificante para o meu corpo e estado de espirito, porque
dancar break realmente proporciona ndo apenas um aprimoramento do corpo, mas o

prazer de conviver com 0S outros.

Compreendo que, para os jovens hip hoppers da Forca Hip Hop, a
experiéncia estética do hip hop expressa, por meio da performance dos elementos
artisticos do estilo, a sensacdo de estar-junto, a consciéncia de fazer parte, de ser
alguém relacionado a um outro, de ganhar reconhecimento e visibilidade social

justamente pelo fato de participar, de ser um grupo.

A palavra experiéncia tem muitos significados. Na sua acepcdo mais usual,
significa o acumulo de saber-pratico ao longo da vida, um saber que é antes de tudo
individual, radicado no passado, na memoéria e nas lembrancas. Seria entdo uma
experiéncia passiva, literalmente um conjunto de informacfes radicadas no passado

que servem como referencias estaticas diante situacfes novas.

O conceito de experiéncia que tomo aqui € bem mais amplo e segue
basicamente as orientacfes da antropologia da experiéncia/performance de Victor
Turner (1986; 1988). O sentido de experiéncia, neste trabalho, refere-se a
experiéncia ativa e radicada na vivéncia coletiva. Essa experiéncia possuiria uma
“estrutura”, seria uma experiéncia estruturada, ou uma estrutura de experiéncia, e
poderia ser apreendida pelo intérprete somente por meio de suas manifestacdes, de
suas cristalizagbes, quer dizer, suas expressdoes. Para toda “estrutura de
experiéncia” haveria uma expressdo ou expressdes que possibilitariam ao sujeito
exercer a sua criatividade simbolica. A experiéncia social coletiva plasma
“‘expressdes”, as quais sao as cristalizacdes simbdlicas da criatividade do que Turner
(1986) chama de “experiéncia estruturada”.
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A relacdo entre “uma experiéncia” e suas expressdes possibilita uma
aproximacao estreita entre antropologia e estética, na medida em focaliza um
paralelo possivel entre os géneros sociais de acao simbdlica (ritual, dancas, jogos,

festas, etc) e os processos de criacdo e execucdo das expressodes artisticas.

Na hipétese assumida neste trabalho, pensa-se que os jovens hip hoppers®
da Forca Hip Hop, por meio da performance do break, do grafite, do rap, expressam
artisticamente ou esteticamente um desejo social de estar-junto, de participar de um
grupo, de ser alguém a partir do espelho de outrem®. Através das expressdes dos
elementos artisticos, break, rap e grafite, dos treinos e do aprendizado dos
elementos artisticos do hip hop, passando pelas brincadeiras, formas de ganhar
reconhecimento grupal e também competicbes e eventos entre eles, pode-se
interpretar, manifestada em tais formas, uma criatividade simbdlica que sempre
parece remeter a esse liame com o outro, um jogo de espelhos entre ver e ser visto

pelo outro, de estar/atritar com o outro que aparece de maneira mais demarcada.

Essa necessidade de estar-junto, manifestada nas performatividades dos
jovens com 0s quais convivi, mescla-se também com o estetismo social impregnado
na cultura contemporanea. Para Mafesoli (2005), a relagdo social no ambito desses
grupos é “estética”, no sentido de que é emocional, prazerosa, dionisiaca, também

espetacular e expressiva.

Nesse sentido, deve-se esclarecer qual o sentido das categorias de arte e
estética tomadas neste trabalho. A arte é tomada aqui como comunicacdo, nao
podendo dissociar uma dimenséo da outra, no sentido de que toda e qualquer forma
ou objeto artistico, além de almejar um efeito estético, possui uma mensagem,
expressa significados entre um emissor e receptor, e, dessa forma, faz parte do

tecido social, das interagdes sociais comunicativas, conforme Calabrese (1987).

® Uso aqui as palavras “hip Hopper” ou “hip hoppers” referindo-se aos praticantes de qualquer uma
das manifestacBes artisticas do hip hop, seja a danca break, a pintura grafite ou a musica rap.
Existem na verdade nomes especificos para cada uma delas, b.boy/b.girl para os dancarinos, rappers
para os musicos e grafiters ou grafiteiros para os praticantes do grafite.

* Como sera notado mais a frente, este trabalho concentra-se principalmente na interpretacdo da
vivéncia social dos dancarinos de break. Isso se deve ao fato de que os sujeitos desta pesquisa sao
todos b.boys, apesar de que pratiquem outros elementos artisticos tais como o rap e o grafite, a maior
parte do tempo eles dedicam a danca.
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A estética ndo seria aqui designada como a ciéncia do belo e das belas artes,
mas encarada como uma estética do vivido, do cotidiano, encarnada cada vez mais

nas praticas sociais e simbdlicas dos individuos.

As praticas culturais contemporaneas estariam cada vez marcadas pelo
‘estetismo” (BEZERRA, 1999), enquanto busca pela estilizacdo, manifestadas na
profusdo das marcas de roupas, sapatos, carros (etc), dos gostos exéticos, de
produtos diferenciados, os quais sdo veiculos simbolicos de reconhecimento e
visibilidade social. A estética € entdo encarada aqui como efeito de fruicdo, de

afetividade nas relagdes sociais, praticas culturais e de consumo.

Penso que a experiéncia dos jovens hip hoppers da Forca Hip Hop pode ser
interpretada por meio da atenta observacdo de suas performances estéticas, as
quais realizam uma mediacao simbolica para a criacdo de uma experiéncia coletiva
localizada, cotidiana, minoritaria, mas produtora de um estetismo social capaz de
impulsionar uma agregacédo, uma efervecéncia grupal, uma communitas, no sentido

descrito por Turner (1988)°.

As performances modernas sao diferentes pelo seu carater ludico, expressivo,
espetacular, cuja finalidade principal seria o0 entretenimento e 0 gozo. Na
performance, ha uma diferenca entre atores (performers) e publico. O objetivo ndo é
propriamente re-integrar o grupo como nos rituais-drama estudados por Turner®,

mas criar um efeito estético-expressivo.

Outra caracteristica da performance é o seu carater “limindide”. Esse foi um
neologismo criado por Turner (1982) — derivado da palavra liminar - para
compreender a natureza diferenciada da liminaridade nas sociedades modernas’.
Os dois conceitos evocam a margem social-estrutural. No entanto, enquanto a

liminaridade era uma caracteristica global por que passavam alguns grupos sociais

® Para Turner (1988), a palavra communitas designaria um fazer ritualizado, uma acéo expressiva e
simbdlica realizada por um grupo com intencdes estéticas, ludicas e/ou espetaculares, em momentos
de interregno da estrutura social, liminar, marcado por uma intensa efervescéncia grupal, a qual
E)ossibilitaria maior agregagéo social.

A nocao de communitas foi criada inicialmente por Turner dentro da perspectiva de andlise dos
dramas sociais. Com a antropologia da performance/experiéncia, o foco de interesse passa a ser
compreender até que ponto as performances culturais modernas podem impulsionar a efervescéncia
grupal observadas nas sociedades néo-industriais e que mudancas de sentido ocorrem.

“Liminar” e “liminaridade” foram palavras criadas no contexto de andlise dos rituais para caracterizar
momentos num ritual especifico em que as posi¢des sociais de individuos ou grupos estariam em
“suspensédo”, fora do seu lugar devido, sem uma classificacdo ou status social definido, como por
exemplos os noivos antes do casamento, ndo mais solteiros e ainda ndo casados, logo numa posicéo
intermédia, “liminar”.



12

ou individuos no interior da sociedade, o limindide é um efeito fragmentado da
liminaridade, efetivamente uma passagem, um momento marcado pelo espetacular,
lidico ou estético, algo que geralmente ocorre em espetaculos artisticos, musicais,
teatrais, esportivos. A performance limindide ndo se refere a uma estrutura social
global, mas a uma série de préaticas e expressdes simbdlicas localizadas e situadas

em dominios pouco institucionalizados, espontaneos, da vida social moderna.

A performance dos jovens da Forca Hip Hop € limindide, porque ela néo
produz uma alteracdo radical, mesmo que momentanea na estrutura social. Ela
ocorre nos intersticios da vida social moderna, nos momentos de lazer, nas trocas
sociais ludicas, brincadeiras e encontros, nos jogos, nos espetaculos. O objetivo é
entdo compreender o modo pelo qual os jovens hip hoppers da For¢ca Hip Hop
teatralizam o seu cotidiano vivido e constroem uma intensa convivialidade por meio

de suas atividades expressivas.

Mas uma série de praticas expressivas localizadas, espetaculos e jogos, com
intencdo lGdica ou estética possibilitariam a criagdo da communitas? E essa a
pergunta que almejo responder aqui. Assumo entdo que é o desejo de uma
convivialidade intensa mediada pela performance de carater limindide que permite

compreender a experiéncia dos hip hoppers.

As razdes disso podem ser entendidas a partir de dois pontos: o primeiro diz
respeito ao que ja foi estudado acerca do movimento ou estilo hip hop no Brasil; o
segundo diz respeito, especificamente, a propria condicdo juvenil na nossa
sociedade.

Sobre o hip hop, os estudos, em certa medida, se preocupam com trés ou
quatro aspectos principais. O hip hop € visto como um espac¢o alternativo de
socializacdo juvenil e, dessa forma, constitui-se também num espac¢o de construcao
de cidadania da juventude pobre e negra das periferias urbanas. (LIMA, 2006),
(HERSCHMAN, 1997, 2005).

Ele também é visto como uma cultura especifica, produzida por jovens pobres
dos espacos urbanos segregados, que lhes possibilita uma auto-valorizacdo, por
meio da criacdo de uma politica de identidade, baseada tanto na percepcao de sua

ligagcdo com a periferia, como também na inversdo do estigma social de que estes
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jovens sao portadores. (ANDRADE 2007) (ROCHA; DOMENICH E CASSEANO,
2001); (SOARES DA SILVA, 2006).

Junto a isso, o hip hop também pode ser investigado, como o fizeram
Diogenes (2008) e Filho (2004) como uma forma de uma determinada parte da
juventude deslocar-se no espaco publico e apropria-lo para fins outros que néo
estavam previstos, recriando e re-significando os espacgos da cidade, criando

alternativas de lazer e arte, tornando-se atores visiveis no tecido urbano.

Outras possibilidades enfatizam o carater global do hip hop, como um
conjunto de estilos e produtos culturais hibridos, circulados pelo globo através dos
meios de comunicacdo de massa, o qual foi re-apropriado pelas juventudes
periféricas das cidades e capitais brasileiras como movimento social, politizado e
critico das injusticas sociais. (DAMASCENO, 1996); (BEZERRA, 1999).

As abordagens sdo variadas, mas todas, em certa medida, enfatizam
aspectos comuns, tais como a hibridez® do estilo cultural hip hop, surgido nos guetos
negros afro-jamaicanos e latinos das metrépoles dos Estados Unidos, depois
espalhado e re-apropriado em diferentes lugares do planeta; a vinculacdo social e
simbdlica com as juventudes das periferias urbanas; e, por fim, as possibilidades
alternativas de socializacao e construcdo de cidadania juvenil a partir da pratica dos

elementos artisticos do estilo e da organizacdo de grupos representativos.

Assumo, desde ja, a pertinéncia de todas essas abordagens possiveis e
também de muitas outras ndo citadas aqui. No entanto, talvez haja um aspecto
interessante acerca do hip hop, mas ndo apenas deste, que mereca atencdo. A
pergunta que lanco neste momento é por que o hip hop, seja este encarado como
estilo cultural ou movimento social, possui uma eficacia em fazer com que parte do
segmento juvenil brasileiro e também fortalezense, geralmente aquele em situacao
de dificuldade econémica ou social, forme grupos em torno da pratica, vivéncia e

expresséo dos elementos artisticos que compde o hip hop?

Tal pergunta, talvez audaciosa demais para a amplitude da pesquisa
proposta, na verdade quer compreender algo bastante simples e talvez até banal, o

gue o hip hop traz para a vida desses jovens? Como eles vivenciam, aprendem e

® Hibridez ou hibridismo cultural ¢ um conceito gue designa a mistura de tradi¢fes e praticas culturais
de diferentes origens sem uma relacdo direta de hegemonia de uma sobre a outra.
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expressam 0s elementos artisticos? De que maneira constituem seus grupos ou 0s
desfazem ao longo de sua vivéncia no hip hop? O que para eles significa fazer parte,

participar de um grupo? Quais significados tém para eles isso? Como acontece?

Sendo assim, nota-se que neste trabalho ndo ha qualquer exclusdo das
abordagens anteriores acerca do hip hop, assume-se inclusive que ha acordo
quanto a uma série de questdes levantas por diversos autores ao longo de toda a
trajetdria de estudos, levadas a cabo por muitos outros pesquisadores. No entanto, o
que se coloca aqui € a compreensdo da razdo desse encanto do hip hop, esse
remanescente de “aura”, para falar em linguagem benjaminiana, esse interesse tanto
por pesquisadores da academia, quanto por jovens moradores das periferias

urbanas das cidades brasileiras.

As indagacdes levantadas acima, respondo de maneira provisoria e
obviamente n&o excludente que é a experiéncia estética vivenciada por esses jovens
no hip hop, por meio da performance dos elementos artisticos, que Ihes possibilita a
sensacao, o sentido de estar-junto, de uma convivialidade, quase como que uma
“tribo”®, como nos fala Mafesoli (1998; 2005). Mas também que tal experiéncia
estética € impulsionada por uma poténcia de viver-grupal, um desejo de querer viver
social irreprimivel, justamente numa época marcada pelo excesso de individualismo
e pela falta de oportunidades de vida para um sem-numero de pessoas. Essa
poténcia manifestada nos jovens sujeitos desta pesquisa permite-lhes, no meu
entender, criar uma verdadeira estética do vivido, marcada pelo dinamismo,

fugacidade e alargamento do presente.

O segundo ponto se refere a condicdo juvenil, nesse sentido, penso ser
pertinente um voo rapido pela caracterizacdo da experiéncia juvenil contemporanea
brasileira. Em primeiro lugar, conforme Abramo (2008) pode-se dizer que juventude
de um ponto de vista geral € algo muito vago, pois 0 que existe na verdade sao
juventudes. A experiéncia juvenil € eminentemente plural, isto porque sdo muitos os
modos de vivencia-la, dados os inUmeros cortes sociais que a fragmentam. Existem

cortes de idade, classe social, identificacdo racial, de género, de localizacao

° O sentido dessa palavra seré explorado mais a frente, inclusive os inconvenientes de sua utilizagao
devido a constante massificagao desta nocdo nos meios de comunicacao. Nesse momento, pode-se
dizer que “tribo” aqui se refere a um micro-grupo juvenil que se mantém a partir de uma intensa
expressividade estética.
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geografico-espacial, e, além destes, também cortes culturais, formas diferenciadas

de valores, comportamentos, gostos e estilos.

Em relac&o a experiéncia juvenil, &€ possivel compreendé-la a partir de varios
angulos. Pode-se dar énfase a experiéncia do adolescente, as transformacdes
hormonais, corporais e psicoldgicas que sobrevém nessa etapa da vida dos
individuos e analisar, por conseguinte, os impactos e desajustamentos sociais

decorrentes.

Pode-se também investigar a juventude sobre o aspecto da vida na
“‘passagem”, tentando compreender como ocorre a transformacéo de um jovem em
adulto, identificando os marcos, os “ritos de passagem” da vida, as instancias
socializadoras em atuacdo, as dificuldades de seu funcionamento e as
consequUéncias ou os problemas que acarretam para a vida dos jovens no futuro, na

sua insercao na vida adulta.

Neste trabalho, entretanto, sigo a abordagem de Pais (2006), sem excluir
essas possibilidades de analise, na perspectiva de tomar a experiéncia juvenil em si,
nao apenas como um periodo problematico da vida, nem como uma mera passagem
para vida adulta, mas levando em consideracdo as performatividades e
expressividades cotidianas juvenis. Nesse sentido, a experiéncia juvenil pode ser
entendida aqui a partir de diversos aspectos como: o alargamento do presente na
experiéncia juvenil; a incerteza quanto ao futuro presente nas vidas de muitos
jovens, principalmente aqueles das classes populares e de segmentos sociais

1
| 0

estigmatizados; e, por fim, o imaginario social™~ que cerca esse periodo da vida, o

qgual tem importantes implicacdes para a vivéncia da juventude.

Penso que o alargamento do presente se manifesta na experiéncia juvenil a
partir da necessidade, ja descrita por outros autores, dos jovens de estender o
presente em suas vidas, o0 que pode se relacionar tanto com o desejo de “aproveitar
a vida” como também com a percepgao de incerteza quanto ao futuro, no que diz
respeito ao acesso aos signos da vida adulta, criacdo de uma familia, acesso ao

trabalho, etc.

% Ou mais propriamente o conjunto de imagens e discursos elaborados pelo restante da sociedade
brasileira sobre o que é ser jovem, inclusive ser jovem da periferia.
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A incerteza quanto ao futuro € manifestada na dificuldade econémica e social
destes jovens pobres, negros ou pardos, moradores da periferia, com dificuldades
escolares e pouco acesso ao trabalho, de visualizarem uma perspectiva de vida em
relacdo ao porvir. A experiéncia juvenil, entdo, pode ser compreendida como uma
resposta as condi¢des dificeis de vida e futuro, sendo tal resposta a vivéncia intensa
do presente.

O jovem é visto pela sociedade, muitas vezes, como um sujeito problematico,
as vezes potencialmente violento e transgressor, suscetivel as acfes educadoras
e/lou repressoras. Outras vezes, a juventude é tomada como um vetor de
transformacdes e mudancas sociais positivas, sendo a imagem de uma sociedade
futura. O jovem também pode ser visto de maneira oposta, como conservador dos

valores sociais, individualista e egocéntrico.

O imaginario social acerca da juventude €é expresso em imagens
contrastantes que compdem um verdadeiro mosaico incoerente. Cada uma dessas
imagens e representacdes, penso, tentam expressar apenas um ou dois pontos
acerca de algo extremamente complexo e multifacetado. Por isso, posso talvez
afirmar que a experiéncia juvenil deve sempre ser entendida a partir de um
panorama complexo que expresse a sua pluralidade inerente. Dessa forma, penso
que o objetivo de tomar a experiéncia juvenil em si mesma, seus modos de
expressdo, suas performatividades, sua sociabilidade pode ser alcancado. Em
perspectiva bastante sintética seriam estas as pré-condi¢cdes da experiéncia estética

juvenil no hip hop e a convivialidade intensa que nos interessa aqui.

Desse modo, levando em consideracdo o que disse antes sobre hip hop e
juventude(s), optei por pesquisar o0 que penso estar na base deste papel do
movimento hip hop junto a juventude pobre: a experiéncia coletiva plasmada pelos
jovens por meio da performance artistica que parece estar manifesta numa
convivialidade intensa marcada pelo estetismo. Penso que essa hipGtese
interpretativa possibilita uma investigacdo mais integrada do hip hop, sem separar

dele as suas dimensoes ludicas, espetaculares, estéticas, associativas e politicas.

Farei agora um breve apresentacdo dos capitulos que compdem este
trabalho. No capitulo 1 farei uma apresentacdo dos sujeitos que colaboraram e

dialogaram comigo para tornar possivel esta pesquisa. Também apresentarei o local
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onde foi realizado o trabalho, uma descricdo do bairro e uma caracterizacdo da
Forca Hip Hop, grupo representativo do hip hop com o qual mantive contato. Por
altimo, apresentarei as orientacbes metodolégicas, bem como os dilemas pelos

quais passei para a realizacao desta pesquisa.

No capitulo 2, farei uma reflexdo sobre a experiéncia juvenil no hip hop. Como
o movimento hip hop pode servir de porta-voz da juventude da periferia no espaco
publico e de que maneira a performatividade e o estilo hip hop permitem aos jovens
da periferia um deslocamento no espaco da cidade e a mudanca de sua posi¢cdo no
cenario urbano. Neste capitulo, apresentarei alguns elementos historicos do hip hop,
mas apenas a medida em que eles permitam esclarecer alguns significados acerca

da relacao entre o hip hop, a juventude e a periferia.

No capitulo 3 farei uma reflexdo sobre a experiéncia estética e a vivéncia
grupal intensa dos hip hoppers a partir de um de seus eventos que presenciei: a
Batalha 8° de Marco. Em comemoracao ao dia internacional da mulher, os membros
da Forca Hip Hop realizaram um campeonato de b.girls (dancarinas de break). Neste
evento, presenciei um dos momentos de maior euforia e espetaculo que eles vivem
como um grupo, 0 momento em que a brincadeira e a festa servem como
oportunidades impares de consolidacdo e confraternizacdo grupal, tudo mediado
pela performance artistica. Ainda neste capitulo, apresento as orientacdes tedricas
gue embasam a hipotese interpretativa assumida neste estudo. Nesse sentido, a
batalha 8° de marco poderia ser entendida como 0 momento marcante em que a

experiéncia social dos membros da Forca Hip Hop € atualizada mediante a

performance estética criadora de um sentimento de communitas.

No capitulo 4, sera feita uma descricdo da maneira pela qual os hip hoppers
constroem o seu estilo préprio a partir de uma intensa convivialidade. Seréo
enfocados tanto o processo de vivéncia grupal do estilo, como também 0s processos
de nomeacao individual e coletiva. Sera feita uma “descrigdo densa” dos treinos de
break, ensaios de rap, oficinas de grafite e workshops que eles fazem para aprender
0s elementos artisticos. Nesses momentos de treinos € que eles constituem e
desmontam seus grupos, criam sentimentos de amizade, ensinam uns aos outros,
atritam-se. Por isso, penso ser o momento chave para identificar as dinamicas

grupais marcadas pelo estetismo destes jovens. Neste capitulo também sera
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apresentada a minha prépria experiéncia como aprendiz de break e as observacdes

feitas por meio dessa participacédo e convivio com eles.

No capitulo 5, por fim, sera feita uma descricdo dos sentidos das expressdes
estéticas do hip hop, dos processos de reconhecimento inter-grupal existentes, da
necessidade de ver e ser visto tanto como uma maneira de se tornar conhecido, de
se “mostrar”, como também uma forma de passar uma mensagem para outro com o
sentido de auto-valorizacdo e transformacao do estigma de jovem pobre e morador
da periferia. Sendo assim, neste capitulo analisaremos qual o sentido de participar,
aprender e conviver com o outro, quer dizer, como a experiéncia social dos
membros da Forca Hip Hop, constituida por meio da performance estética e
atualizada, reavivada por meio da efervescéncia grupal, permite aos jovens a

criacao de um sentido de viver e conviver.



Foto 1 — Alguns dos b.boys e b.bgirls que
freqientam a sede da Forca Hip Hop. Os
b.boys Nemo e Pipoca estdo nessa foto, o
primeiro sentado no banco ao centro e o
segundo também ao centro sentado no
chéo.

FORCA

A UNIAO DO HIP HOP E A FORCA

Foto 2 — O emblema da Forc¢a hip Hop.
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Foto 3 — Cena dos treinos de break, na sede
da Forca Hip Hop.

Foto 4 — Eu e Moesio, um dos lideres da
Forca hip Hop na frente da sede da
organizacdo na comunidade do Séo
Francisco.
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CAPITULO |

Caminhos da pesquisa: aprendizado e experiéncia entre os b.boys, rappers e

grafiteiros da Forca Hip hop.

Neste capitulo sera apresentado todo o percurso de pesquisa juntamente com
uma descricdo da Forca hip Hop e dos sujeitos que contribuiram para a realizagédo
deste trabalho. A fonte de dados que embasa esta pesquisa € eminentemente
qualitativa. Realizei um trabalho de campo, com uma duracdo de 6 meses, de
fevereiro de 2010 até agosto de 2010. Em média, freqlentava o Conjunto Sao
Francisco cinco vezes por semana, geralmente na parte da tarde até a noite, horéario

em que ocorriam os treinos de break.

1.1 Caminhos da pesquisa: considera¢cdes metodoldgicas.

Lancei méo dos recursos da etnografia na execucdo do trabalho de campo.
Observei de perto a prética dos hip hoppers, tomando parte de suas vivéncias dentro
do movimento hip hop. Estabeleci uma convivéncia cotidiana com os produtores
culturais, participando ativamente de muitas das atividades comunitarias, artisticas e

politicas.

Para a realizacdo do trabalho de campo, levei em consideracdo as
contribuicbes de Geertz (1989, p.20), para quem a cultura seria um sistema
semidtico construido socialmente, um “documento de atuacdo”. Para o autor, a
interpretacdo cultural pode ser definida como descricdo densa. Descrever
densamente seria descrever nos minimos detalhes as estruturas e hierarquias de
significantes que carregam e estruturam uma multiplicidade de significados, os quais
engendram e dao sentidos as praticas culturais e a vivéncia de mundo de uma

determinada cultura.

Também utilizei a técnica de entrevista semi-estruturada com roteiro pré-
determinado como meio de captar as trajetérias e experiéncias dos jovens hip
hoppers relacionadas a pratica cultural dos elementos artisticos do hip hop. Penso

ser necessaria a utilizacdo da entrevista para tentarmos captar varias experiéncias
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subjetivas, ndo apenas ligadas a pratica artistica, mas também relacionadas a outros
espacos de sociabilidade, como familia, amigos e movimento social, de modo a
entender qual seria a relacdo entre a experiéncia estética e expressiva dos hip
hoppers e a vivéncia grupal intensa mediada pela performance dos elementos

artisticos do hip hop.

E importante que se diga que este é um trabalho de campo na cidade, algo
que impde algumas especificidades™. O interesse da antropologia pelas areas
periféricas das cidades contemporaneas ndo € sem razdo. O objeto classico da
antropologia eram as comunidades tradicionais, sejam elas tribais ou campesinas,
mas, dada a ampliagdo do escopo da disciplina para a compreensao das sociedades
ditas “complexas”, houve a necessidade de constituir um objeto, sendo este as
comunidades urbanas periféricas que, por suas caracteristicas, aproximavam-se

analogamente ao objeto tradicional de estudo antropolégico.

No entanto, essa mudanca nos objetos da disciplina trouxeram também
implicacbes metodolégicas e epistemologicas profundas. O conhecimento
antropolégico sofre com diversos dilemas. Como aplicar os métodos de estudo
tradicionais a uma sociedade letrada? Como conciliar a abordagem microscopica da
antropologia com a necessidade de entender processos globais que perpassam o
contexto urbano? Qual a diferenca do conhecimento antropolégico em relacdo as

outras disciplinas sociais e o que ele traz de relevante?*?

A estas perguntas Goldman (1995) responde que objetos novos requerem
uma modificacdo na pratica de pesquisa e também nos pressupostos
epistemoldgicos da antropologia. Os estudos de longa duracdo e observacao
continua, no contexto urbano, devem ser efetuados em longuissima duracéo atraves

de observacgdes intermitentes, sendo que o observador deve estar continuamente

' No Brasil, conforme Fraguli (2005), a antropologia urbana desenvolveu-se em contraposicdo a uma
sociologia marxista que via a cidade como subordinada ao processo de reproducdo da forca de
trabalho e da dominacao de classe. Nesse sentido, a antropologia urbana surgiu inicialmente tendo
como objeto as areas periféricas e as populacdes segregadas da cidade, com um objetivo de
compreender as redes sociais de parentesco, politica comunitéria, sociabilidade cotidiana e
representacdes simbdlicas.

Essa diferenca dos estudos antropoldgicos urbanos reverbera na antiga dicotomia entre
“antropologia na cidade” e “antropologia da cidade”. O primeiro tipo de estudos seriam os realizados
com o intuito de descrever algum grupo urbano especifico, enquanto que o segundo levava em conta
a “cidade” ou parte dela como objeto (GOLDMAN, 1995). Dicotomias a parte, o objetivo aqui &
descrever um grupo urbano especifico, mas que por meio de sua prética, de certo modo, re-arranja o
espago urbano.
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atento as flutuagbes e dinamismos de seu objeto. Mas a modificagdo principal
refere-se ao problema da totalidade social e a relacdo macro-micro. Para o autor, a
antropologia distingui-se das outras ciéncias sociais pela sua capacidade de descer

até o plano social “molecular’®

, sendo capaz de observar processos globais
ocorrendo em escala pequena. A antropologia deve contar a historia do vivido, mas
essa histéria é contada num mundo em que o “local” é cada vez mais perpassado

por dindamicas globais.

E essa historia do vivido que sera contada aqui. A partir de minhas vivéncias
junto aos membros da Forca Hip Hop, na comunidade S&o Francisco na periferia de
Fortaleza, pude compreender a expressividade estética que possibilita uma intensa

vivéncia e convivéncia social, mediada pela performance.

Meu primeiro contato com a estética hip hop foi na graduacdo em Ciéncias
Sociais na Universidade Estadual do Ceara. Nunca havia pensado antes em estudar
o hip hop. Foi na escuta das musicas do grupo musical paulista Racionais MC’s que
meu interesse pelo hip hop, tanto do ponto de vista cultural, como politico, foi

despertado.

Na monografia, estudei como a violéncia urbana era representada nas letras
de rap do referido grupo. Comecei a perceber que o Racionais MC’s, bem como
outros grupos de rap, produziam um discurso sobre a “violéncia” marcado pela
tentativa de expressar o “ponto de vista” dos jovens pobres, moradores das

periferias urbanas das cidades brasileiras.

2 de Novembro era finados.

Eu parei em frente ao S&o Luis do outro lado
E durante uma meia hora olhei um por um

E o que todas as Senhoras tinham em comum:
A roupa humilde, a pele escura, o rosto abatido pela vida dura.
Colocando flores sobre a sepultura.

"podia ser a minha méae". Que loucura.

Cada lugar uma lei, eu t6 ligado.

No extremo Sul da Zona Sul ta tudo errado.
Aqui vale muito pouco a sua vida.

A nossa lei é falha, violenta e suicida.

Se diz, me diz que, ndo se revela:

Paragrafo primeiro na lei da favela.

Legal... assustador é quando se descobre

Que tudo d4 em nada e que s6 morre o pobre.
A gente vive se matando irmao, por qué ?

N&o me olhe assim, eu sou igual a vocé.

¥ se pensarmos como Certeau (2007), o molecular é o espaco praticado ou constituido pelos sujeitos
sociais por meio de suas praticas culturais. Também é um espago do vivido.
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Descanse o seu gatilho,

descanse o seu gatilho,

Entre no trem da malandragem,

O meu rap € o trilho.

(Sobrevivendo no inferno, Formula magica da paz, Faixa 11).

Os discursos sobre a “violéncia urbana” sdo evidentemente multiplos e
contraditorios. Setores da midia de massas, 0s aparatos policiais, ONGs, governos e
cidaddos produzem variadas perspectivas sobre esse fendmeno na sociedade
brasileira. Evidente que o Racionais MC’s nao representava os pontos de vista
localizados e multiplos dos diversos segmentos sociais (juvenis e nao-juvenis) que

compdem as periferias urbanas.

No entanto, ao produzir o seu préprio discurso sobre a violéncia, o referido
grupo tentava criar um efeito de unidade e coeréncia em relacdo a um ponto de vista
gue estava sempre relacionado ao segmento social juvenil pobre. Através das
narrativas, expressas nas letras de rap, sobre histérias de personagens envolvidos
com o crime e/ou vitimas da violéncia, o referido grupo tentava construir um discurso
evangelizador e meio politizado, sobre a “sobrevivéncia”, quer dizer, sobre como

seria possivel sobreviver numa realidade marcada pela violéncia e pela morte.

O meu interesse acerca do discurso produzido pelo Racionais MC’s centrava-
se em perceber como era feita a construcédo de referenciais simbolicos capazes de
dar suporte a uma identificacdo das principais vitimas da violéncia e a uma “causa
coletiva” em jogo, relacionada sempre a vitimizagdo da juventude negra e pobre da
periferia. Tais referenciais eram a crenga em Deus, a pertenga a “raga” negra € a
ligagdo com a periferia. Essa identificagdo possibilitava, no discurso do Racionais,
um “chamamento ao irmao”, um chamado ao outro (identificado sempre nas letras
como “‘mano”), para a tentativa de construcdo da “sobrevivéncia” coletiva, isto €,
outra forma de sociabilidade pacifica e centrada na luta pelos direitos sdcio-raciais

da juventude pobre da periferia.

Este primeiro envolvimento com o hip hop levou-me ao questionamento da
dimensdo politica e cultural do hip hop brasileiro. De que maneira pode um
movimento estético e cultural ensejar uma atuacdo politica? Nas letras de rap do
Racionais MC’s, sempre transparecia um chamado, “aja como eu”, “siga 0 meu
caminho”, “deixe a arma e as drogas de lado”, “lute comigo”. No entanto, eu queria
ver e entender esse dilema da producgédo cultural e da atuagdo politica ndo mais no

ambito do discurso de um grupo musical inserido no circuito da midia de massas,
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mas no contexto cotidiano local de acédo de grupos de jovens praticantes do estilo
hip hop.

Essa inquietacéo levou-me ao MH20 (Movimento Hip Hop Organizado), uma
das primeiras organizacdes representativas do estilo na cidade de Fortaleza. Logo
na minha chegada, fui advertido de que o hip hop, como estética cultural, era apenas
um meio de intervencdo junto a juventude moradora da periferia, sem que
negligenciasse os aspectos culturais e estéticos. Ao longo da minha vivéncia com o
grupo, fui percebendo o quanto, no seio do hip hop em Fortaleza, essas duas
dimensdes, a politica e a cultural, estdo intimamente ligadas, tanto nos discurso dos
integrantes das organizacdes como também em suas préticas cotidianas, seja no

meio da comunidade local, seja perante os 6rgaos publicos, na midia, etc.

A histéria do movimento hip hop, em Fortaleza, é marcada por dissensos e
rupturas entre as diversas organizacbes. O MH20, desde o final da década de
oitenta até o final da década de noventa, possuia uma hegemonia sobre diversos
outros grupos de praticantes da cidade. Era a mais antiga organizacao, a que tinha
uma maior quantidade de membros e a que tinha maior “reconhecimento” junto aos

setores politicos e intelectuais da cidade.

No entanto, desde meados da década de noventa, houve a saida de diversos
grupos de praticantes do MH20 e a ascensao de outros grupos que nunca haviam
se “filiado” formalmente ao movimento. O principal motivo para essa quebra da
hegemonia do MH20O no hip hop parece ter sido (dentre outros) a relacéo existente
entre as diferentes “versées” do hip hop, algumas mais préximas a cultura e ao

mercado e outras mais engajadas e politizadas.**

Na época de minha estada no MH20, tencionava compreender 0s aspectos
politicos do hip hop fortalezense, notadamente o engajamento juvenil nas
organizacdes representativas do estilo na cidade. No entanto, uma percepc¢ao
alterou o rumo de minha pesquisa. Fazia-me a seguinte pergunta: O que
possibilitava esse engajamento? Seria o simples desejo juvenil de mudanca social?
Ou havia aspectos culturais e sociais que facilitavam esse engajamento dos jovens

hip hoppers? O que havia no hip hop que possibilitava congregar os jovens?

“ Uma relagdo que parece ser muito mais continua do que se supde no meio do movimento hip hop
em Fortaleza, pois ndo evidentemente uma contradicdo entre participar do circuito do mercado
cultural e o engajamento politico e comunitario. Essas questdes serdo melhor exploradas no capitulo
Il.
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Foi entdo que tomei contato com o cotidiano intenso de aprendizado e pratica
dos elementos artisticos na sede da Forca Hip Hop, no conjunto Sao Francisco. Foi
a vivéncia e observacao desse cotidiano que me levou a pensar na expressividade
estética como base para uma convivialidade intensa, a qual por sua vez possibilita a
criacdo de uma experiéncia coletiva, essencial para criar as condi¢oes de um efetivo
engajamento politico. No entanto, esse assunto € por demais complexo para ser
arrematado apenas com um simples argumento. Por isso, neste trabalho, o objetivo
€ simplesmente compreender a experiéncia coletiva dos jovens por meio da

performance estética e de uma intensa convivialidade.™

1.2 Descricao da Forca Hip Hop.

A Forca Hip Hop € um grupo dissidente que teve uma saida “forcada” do
MH20 no final da década de noventa. A fundagdo da organizagdo e da “marca”,
como eles dizem, é bastante recente, mas as préaticas do hip hop sdo executadas no
bairro Conjunto Sdo Francisco ha cerca de vinte anos. A organizacdo surge em
janeiro de 2008, a partir da reunido de ex-militantes do MH20 e integrantes do
movimento hip hop do Rio de Janeiro. Desse modo, apesar de sua juventude como
organizacado, todas as suas liderancas tém ja uma longa histéria de atuacdo no

movimento hip hop.

Na sede da Forca Hip Hop, no Conjunto S&o Francisco, observa-se a pratica
diaria e intensa do rap, break e grafite com énfase maior na danca break. Eles
realizam frequentemente varios “eventos” culturais e politicos que servem como
momentos de acdo comunitaria, embasam campanhas politicas (como a realizada
contra a reducdo da maioridade penal) e levantam questionamentos sobre, por
exemplo, a posicdo subalterna da mulher e o resgate do jovem pobre da periferia da

via do crime e das drogas.

1 Apesar disso, tenho total consciéncia que a experiéncia estética dos membros da Forca Hip Hop é
politica, num sentido bastante amplo, de apropriagdo do espaco urbano, luta contra o estigma de
pertencer a periferia e luta pela visibilidade social no tecido da cidade. Quando falo em “engajamento
politico” € no sentido bastante estrito de participacdo politica efetiva nos dominios mais
institucionalizados, tais como ligacdes com partidos politicos, relages com orgaos publicos e
militAncia associativa e politica.
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A Forgca Hip Hop vem duma galera, né, uma dissidéncia do MH20, muita
galera que ndo era do MH2O, ela nasce ja nacional, Rio de Janeiro e Ceara, com
pelo menos 8 bairros em Fortaleza e 3 cidades do interior, a orientacéo dela é
inspirada no Socialismo, ela se reivindica enquanto, inspirada no Socialismo, ndo tem
carater institucional, € um movimento de base, ja ta dizendo Forca Hip Hop, € uma
atuacao no hip hop, (...) hoje atua basicamente com os mesmos dois Estados, Ceara
e Rio de Janeiro, e qualquer trabalho institucional é feito com o CNPJ das ONGs
parceiras, La Femme aqui no Ceard, né, a mais proxima, e no Rio de Janeiro, € com
uma ONG la chamada, eu num lembro agora o0 nome da ONG, mas é alguma coisa
“coletiva”, alguma coisa coletiva, s6 vem na cabeca o nome “Forgca Coletiva”’, mas
num é Forca Coletiva, entdo a gente quando da dissidéncia, a gente também, devido
0S motivos que ja colocaram, algumas injdrias, callnia, a gente decide ndo mais ficar
no MH20O, assim ndo mais atribuir nada a sigla MH20O, e ai gente passa 1 ano
fazendo trabalho de base, formagdo ideolégica, formando posse, discutindo com
bairros pra formar posse, mas sem marca, e assim muita gente em nome da gente,
como até hoje, cé mesmo vé ai, constata, que todo dia tem gente ai dancando break,
entdo tem o pessoal que ensaia o rap, que faz o grafite, que treina grafite né, e coisa
e tal, e a gente via que faltava, porgue tem que ter o estandarte, tem que ter a marca,
tem que ter a bandeira, né, pra segurar esse pessoal em torno, e também porque tipo
assim a gente tava formando essa galera e essa galera tava se agrupando em outros
grupos, né, tava indo pros outros grupos que tem nome, entdo uma equipe de break
num sei da onde com um nome “X”, eu disse ndo bicho vamo fazer uma marca pra
essa galera, e resolvemos no ano passado, fizemos em abril um congresso da Forca
Hip Hop, fundamos com esse nome né, (...) a Forca Hip Hop ela tem uma
particularidade, ela é aberta, a estrutura dela € aberta, as instancias dela € congresso
nacional, e os congressos estaduais, as instancias dela, entdo assim nos Estados ela
€ horizontal, ndo tem nada no meio, tem um conselho dos Estados que queira, mas
nao tem uma, o conselho se organiza da forma que quiser no Estado, e verticaliza no
nacional. (Entrevista com Moesio, 19.03.2010)

Originalmente filiada ao MH20, mas depois de uma série de disputas politicas
internas, as atuais liderancas da Forca Hip Hop aqui no Ceard foram expulsas,
segundo elas, injustamente, devido a um “golpe institucional”’, levado a cabo por
outras liderancas no final da década de 90. Depois da saida forcada, as liderancas
da Forca Hip Hop ainda ficaram reivindicando o seu pertencimento ao MH20, mas
depois de dois anos resolveram criar a sua prépria “marca” e organizagao de hip

16

hop.

Como é possivel perceber, a partir do fragmento da entrevista concedida por
Moesio ( antigo membro da coordenacdo do MH20O e hoje uma das liderancas da
Forca Hip Hop), a organizacéo deste grupo € bastante recente, apenas de dois anos
para ca. Logo apoés eles terem se desvinculado do MH20O, ficaram um tempo sem
qualquer “marca”, mas viram a necessidade de possui-la para agregar mais as

pessoas junto ao grupo. Essa necessidade de possuir uma “marca’, um

® Uma série de conflitos internos pelo controle politico e institucional da organizagado provocou a
saida do grupo representado por Moesio e outros do MH20. As disputas, em geral, envolviam
guestdes vinculadas aos projetos institucionais que o MH20 coordenava na época. As divergéncias
em torno da gestdo dos projetos e das orientagfes politicas que o movimento deveria ter
ocasionaram rupturas e rivalidades intensas que desembocaram na expulsdo do referido grupo que
hoje forma a Forca Hip Hop.
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“‘estandarte”, parece revelar uma caracteristica comum aos grupos representativos
do estilo. Toda equipe de break possui um nome, todo grupo de rap e de grafite
também, é uma necessidade de sair do anonimato, de marcar presenca, €

fundamental para a constituicdo de um grupo.

Outro aspecto interessante pontuado por Moesio diz respeito a articulacdo da
Forca em outros estados do pais e também outros municipios do Ceara. Na
realidade, o grupo ndo € muito institucionalizado, existem diversos grupos que
formam uma rede de contatos, parcerias, isto porque cada grupo da “Forga”, em
outro local, segue suas proprias diretrizes, apenas comunga alguns principios e
mantém a mesma marca. Como o proprio Moesio falou, a For¢ca Hip Hop possui

uma “estrutura aberta” e “horizontal”.

Na Forca Hip Hop hoje, existe a pratica cotidiana dos trés elementos basicos
do hip hop, a musica rap, a danca break e a pintura grafite. Eles praticam esses
elementos cotidianamente, nos treinos de break realizados todos os dias no horario
da tarde, nas oficinas de grafite, geralmente realizadas a noite, e nos ensaios de rap
duas vezes por semana. Mas o que € realmente mais intenso € a pratica do break,
seguido pelo grafite. Existem |& dois grupos de rap: Os “pivete doido” , formado por
alguns adolescentes e as “Cumades do Rap”, grupo feminino, formado pelas

liderancas femininas da Forca.

A Forca Hip Hop reconhece trés, musica, danca e pintura, e suas
subdivisbes, entra tudo dentro, na musica tem a subdivisdo, na pintura tem a
subdivisdo e na danga tem a subdivisédo, entdo assim, o primeiro contato foi esse, e ai
hoje se tu classificar hoje o0 movimento hip hop hoje é gigantesco, 0 movimento hip
hop foi crescendo, se envolveu com os movimentos sociais, é tanto que uns defende
gque € um movimento de estilo, outros defende que é simplesmente movimento
cultural, é cultura, € um movimento cultural, e outros, 0s menos equivocados, também
0s que eu compartilho inclusive caracterizam enquanto um movimento sécio-cultural,
né, um movimento social e cultural, ou contrario, um movimento cultural e social, e
realmente o hip hop tem uma interferéncia direta nas questfes sociais do pais e do
mundo, ora de forma muito forte, ora de forma mais leve, e mesmo com todo esse
boom do mercado, e o hip hop € muito caro, mercadologicamente falando, né, ha de
convir que tem uma galera se movimentando fora disso, por outros interesses que
ndo o mercado, que ndo vender produto, por outros interesses, que de ordem de se
organizar, que de conseguir espago nos meios institucionais, que de alargar a
democracia no pais, que de tirar os moleques da rua, que de combate as drogas, né,
coisas dessa natureza. (Entrevista com Moesio, 19.03.2010)

A concepgado de hip hop assumida por Moesio pode ser expressa nesta
declaragéo sobre o carater socio-cultural do movimento hip hop. Ao mesmo tempo
um movimento social e politico e também um movimento de estilo e cultural. O hip

hop é tomado como uma forma de intervencéo junto a juventude pobre da periferia,
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um movimento cultural, de estilo, mas também com objetivos politicos. Quanto ao
aspecto da hip hop como cultura de consumo, nota-se no discurso que o objetivo é
outro, fazer hip hop fora do mercado e dos meios politicos institucionais.

No entanto, deve-se notar também que a antiga polémica do hip hop, politica
versus mercado, ndo deve ser tomada num sentido totalmente fechado e estanque.
O que acontece € que o hip hop € também uma cultura de consumo, e a insercao
dos praticantes do estilo no mercado e na midia de massas ndo é impossivel. E
possivel até existir um hip hop feito no &mbito do mercado, mas que tenha objetivos
politicos. Tudo vai depender da estratégia elaborada pelos diversos grupos
representativos para a pratica dos elementos artisticos e das circunstancias em que
se encontram. Como se pode notar, 0os objetivos da Forca Hip Hop, atualmente,
referem-se a fazer hip hop fora dos marcos da institucionalidade, com leves

excecdes classificadas como “estratégicas” e também fora do ambito do mercado®’.

Moésio: A gente vai aqui duas coisas muito séria, formacao ideolégica e formacgéo
artistica, essas duas coisas vao ta sempre junta andando, € que a gente tem
priorizado, a gente tem priorizado muito isso, e agora assim é muito dificil 0 momento
entdo porgue existe um vacuo, um desinteresse das questBes ideoldgicas por parte
da galera, do hip hop por conta que € muito moda, muita moda mesmo, muito moda,
ta todo mundo ai interessado em ganhar dinheiro com o hip hop, todo mundo sonha
mesmo do break se tornar uma...

Tiago: Quase que uma profisséo artistica, digamos assim?

Moesio: N&o, tem gente que quer que V& pras olimpiadas, uma categoria olimpica, ta
entendendo, ja se comporta até assim, ta chegando ao nivel do skate, o cara tem um
patrocinador, né, tem aquela loja que patrocina, o cara se veste daquela loja, e ganha
grana daquela loja pra representar nos campeonatos, etc, etc, ta muito por ai, muita
gente funciona assim e até mesmo a galera que se veste mais com o movimento,
ainda acabam caindo muito nesse jogo dos governos, das ONGs e tal, entdo ndo da
pra falar tanto da Forca Hip Hop, eu acho que assim a origem dela é a historia da
Tabeba’s Posse, € junto, ta junto com o pessoal, com a galera, todo mundo tem
histéria a partir do que fez, ndo é o nome, sdo as pessoas, ta entendendo, o que faz a
Forca Hip Hop hoje, que serd o nome mais tarde, acho que o nome é importante
como estandarte, mas eu acho que a histéria das pessoas que compde é o legado
cara, é um legado muito grande. (Entrevista com Moesio, 19.03.2010)

A necessidade da conjuncdo entre formacado “ideoldgica” e formacao
“artistica” compde um dos objetivos politicos principais da “Forga” como organizagao
juvenil. No entanto, Moesio fala sobre uma dificuldade existente hoje em dia - o
desinteresse da grande maioria dos jovens por “questdes ideoldgicas e politicas”. A

juventude estaria mais preocupada com a construcdo e a vivéncia do estilo, com o

" Na realidade a situacdo do movimento hip hop em Fortaleza é bastante complexa. Existem Varios
segmentos diferenciados, alguns querendo a inser¢do no mercado da musica sem perder a atuacéo
politica e o carater de movimento social. E dificil considerar uma separagéo estrita entre “hip hop
militante” e “hip hop de mercado”, pois as duas coisas podem sim andar juntas e o limite € bastante
fluido.
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sonho de se tornar um dancarino ou artista famoso, no caso do break, de se tornar
até um desportista olimpico, isso por causa do aspecto esportivo e competitivo da

danca break.

A Forca Hip Hop é entdo uma organizagao juvenil de hip hop recente, sem
uma estrutura politica fechada, rigida, que se mantém politicamente através de
parcerias e aliangas com diversas outras organizagdes, tanto em Fortaleza, como no
interior do Estado e em outros estados do pais, como Rio de Janeiro. No entanto,
mesmo sendo recente, a “Forga” é composta por liderancas historicas e foi formada
em um lugar onde a préatica do hip hop remonta desde o inicio da década de
noventa.

Para Moesio, o “legado” das pessoas que ja fizeram parte ou ainda fazem

18»

parte da Tabepa’s Posse - 0 nome atual da “posse™” da comunidade Séo Francisco

- € 0 mais importante. Desde o final dos anos oitenta e inicio dos anos noventa,
existem pessoas praticando alguns dos elementos artisticos do hip hop na
comunidade, com énfase maior para a danca break. O préprio nome da “posse”
refere-se a histdria da comunidade, a um povoamento indigena Tapeba que dizem,

havia por la.

Ai em 96 a gente mudou pra Tabeba’'s Posse, né, compreender a histéria da
comunidade, fazer uma mencao aos indios Tabeba, pois 0 Sdo Francisco € origem
pelo uma colbénia proxima e se d& a origem, a maioria da populagcdo € miscigenada
com os Tabebas porque t&4 no limite com a Caucaia e também porque tem uma
comunidade chamada morisoca, que existe desde a década de 70, eu acho ou mais,
de 60, que é uma coldnia de pescadores na sua maioria Tabeba, entdo a gente
acabou fazendo mengao aos indios Tabeba e colocou como Tabeba’s Posse, né e
ficamo como Tabeba’s Posse, a posse, e assim, eu acho que, € uma das posses
mais antigas do Ceara de hip hop, Tabeba’s Posse, existe até hoje, a galera ta ai,
hoje faz parte da Forga Hip Hop, é uma das criadoras da For¢a Hip Hop, na verdade,
Tabeba’'s Posse, nasce com outras posse que existiam. (Entrevista com Moesio,
19.03.2010)

O bairro Conjunto S&o Francisco (onde fica situada a sede da Forca Hip Hop)
localiza-se justamente na regido oeste da capital cearense, no limite da cidade,
préximo ao rio que separa 0 municipio de Caucaia (rio Ceard). Na verdade, o
Conjunto S&o Francisco ndo € um bairro “oficial” de Fortaleza. Ele fica situado entre

0s bairros do Quintino Cunha e Antonio Bezerra.

% Sobre a palavra “posse”, o seu significado sera explorado mais a frente nesta exposi¢do, mas como
definicdo simples pode-se dizer que entre 0 movimento hip hop, a “posse” refere-se ao local onde
ocorrem as praticas dos elementos artisticos do estilo e também onde se dédo as primeiras iniciativas
de organizacao social e politica.
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A origem do Conjunto deve-se a uma iniciativa da prefeitura de Fortaleza, em
meados da década de oitenta, de conceder moradias para as pessoas que moravam
préximo ao rio e que continuamente eram afligidas pelas inundacdes no local. O
nome antigo da comunidade era “Moricoca”. Com a criacdo do conjunto, a
comunidade foi rebatizada de Sao Francisco, por causa das festividades religiosas

em homenagem ao Santo, realizadas na comunidade.

Para chegar até essa localidade foi necessario realizar um longo e cansativo
trajeto de dnibus, pois ha falta de linhas diretas de onde moro (regido do Montese)
para la. A dificuldade de chegar ao conjunto S&o Francisco pode ser explicada
justamente pelo fato de esta ser uma comunidade pobre separada do restante da

cidade. Eles se situam no extremo oeste da fronteira urbana de Fortaleza.

O prédio da sede da Forca Hip Hop é uma casa de uns sete cémodos, de
propriedade do Governo do Estado, ocupada pela associacdo comunitaria do bairro
e pelos membros do hip hop ha mais de 15 anos. Ela fica do lado de um terreno
baldio. Entrando, vé-se inicialmente um portao de ferro que da acesso a um salédo de
tamanho médio, com piso de cimento onde ocorrem os “treinos” e praticas dos

elementos artisticos pelos jovens que freqlientam o local.

Ao fundo deste saldo, nota-se uma faixa grafitada com o emblema da Forga
Hip Hop. Um grafite simples contendo o nome da organizacdo com a imagem de um
punho erguido no centro, rasgando o papel. Esse emblema, disseram-me, remete a
idéia de “unido e for¢ca” que os criadores da organizagao queriam passar ao escolher

0 nome do grupo.

Os unicos moveis desta sala sdo apenas dois bancos para os espectadores
assistirem, e dancarinos descansarem entre uma performance e outra. Também ha
uma grande lousa branca, fixada em uma das paredes, onde se notam muitos

desenhos e grafites rudimentares feitos com caneta-piloto.

Ao lado do saléo dos dancarinos h& duas salas pequenas, a primeira guarda
0s equipamentos de som. Adentrando uma porta, h4 um escritério com um
computador, uma mesa e uma estante. Seguindo o corredor que sai do saldo se tem
acesso a trés salas. A primeira € a entrada principal da casa, que fica de frente para
a rua. A sala dos dancarinos de break fica ao lado de um terreno abandonado e o
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seu acesso é por uma entrada lateral. Outras duas salas servem como oficinas, uma

de serigrafia, outra de costura e bordado.

A vivéncia que tive com os jovens integrantes da Forca Hip Hop possibilitou-
me, entdo, adentrar mais profundamente no universo de expressividade e
convivialidade existente na cultura hip hop. Através da participacdo intensa nas
atividades dos jovens praticantes ( eventos, treinos, rodas e rachas) pude notar
aspectos interessantes desse movimento cultural juvenil, como a intensa
efervescéncia grupal que ele pode criar, desenvolvendo nos jovens praticantes o
sentimento de estar-junto, de ser alguém sempre mediado pela préatica e expressao
coletiva dos elementos artisticos, bem como a sua perspectiva politica de atuacéo

junto aos jovens da periferia.

1.3 Trajetdrias dos sujeitos da pesquisa.

Os sujeitos que foram entrevistados sdo todos jovens ligados a Forca Hip Hop
na cidade de Fortaleza. O campo de pesquisa foi na sede da For¢ca Hip, no bairro
Conjunto Sao Francisco, local onde ocorrem cotidianamente os treinos de break,

ensaios de rap e oficinas de grafite, bem como alguns eventos politicos e culturais.

Para um melhor esclarecimento, seria interessante dizer agora quem sao
esses individuos com os quais convivi durante seis meses para a realizacado desta
pesquisa. Todos eles sdo jovens, entre treze e dezoito anos, pertencentes as
classes populares, moradores da comunidade do Séao Francisco na periferia de

Fortaleza, em sua maioria, jovens pardos ou negros do sexo masculino.

A Unica excecao € o Moesio. Com ele fiz uma entrevista e utilizei a histéria de
vida'®, visto que ele ndo pratica mais nenhum elemento do hip hop, apesar de ser
uma referéncia local para os jovens praticantes, por ser “das antiga”?. Moesio tem
37 anos e mora na comunidade S&o Francisco desde crianca. Comegou sua historia

do hip hop ja na década de oitenta. Segundo me falou, ele foi um dos primeiros a

!9 Na verdade utilizei a histéria de vida tépica englobando alguns pontos a respeito de sua histéria de
envolvimento com o movimento hip hop. A historia de vida é uma técnica que tenta captar no
individuo, o saber coletivo. O objetivo desta entrevista com Moesio foi captar principalmente aspectos
histéricos da pratica artistica do hip hop no local.

0 Esta expressao significa que a pessoa € bastante experiente ou esta no grupo ha muito tempo.
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dancar break no lugar, junto com alguns amigos. Foi também integrante da primeira
equipe de break no S&o Francisco, chamada “Breakdance” e depois “Skills Break
Dance”. Militou no MH20 até o ano de 2007, foi membro da “coordenag¢ao” do
movimento, mas se afastou por causa de problemas de salude e também por causa
das disputas politicas internas. Depois de sua saida forcada do MH20O, fundou a
“Forga” junto com Marcos Aurélio, Savio, Cristiano e Nega Ana e hoje € uma das

principais liderancas da Forca Hip Hop.

Daniel A.D.l foi o segundo entrevistado por mim. Ele € um jovem b.boy com
idade de 18 anos, esta ha dois anos na Forca Hip Hop, treina break e faz grafite.
Ultimamente tem se envolvido mais na “organizagcdo” do movimento, participando
mais intensamente das mobilizacdes politicas feitas pelo grupo. Atualmente ndo esta
estudando, mas cursou até a nona seérie do ensino fundamental. Também néo
trabalha, apenas ocasionalmente e sem carteira assinada, como ajudante de
cozinheiro, geralmente, para parentes. Também ja trabalhou como vendedor e ja fez
algumas oficinas de break para jovens. Antes de dancar break e fazer grafite, Daniel
jogava no clube de futebol do Ferroviario na posicdo de atacante. Atualmente esta
namorando, mas sem qualquer compromisso, mora com a Mae e um irmao mais

novo, que também treina break na Forca.

Rafael Pipoca, ou somente “Pipoca” como é chamado pelos amigos, tem 19
anos, é amigo de infancia de Daniel e, como este, esta ha mais ou menos dois
anos na Forca Hip Hop. Antes de dancar break, praticou Kung-fu durante trés anos e
meio. Atualmente ndo esta estudando, parou de estudar na nona série do ensino
fundamental. Ele disse que assim seria melhor, parar e deixar sua vaga na escola
para quem realmente quisesse. Mora com a familia e namora ha algum tempo.
Todos os integrantes de sua familia sdo evangélicos da igreja Assembléia de Deus,
menos ele, que se afastou por discordar de alguns posicionamentos da igreja e,
segundo me disse, ja dancava break na época. Trabalhou sempre sem carteira
assinada, fazendo trabalhos de “vendedor”, “embalador”’ e outros “bicos”, ajudando
um parente. Desde pequeno mora no Parque Boatan, uma comunidade vizinha ao

Sao Francisco.

O b.boy Nemo é um garoto de 16 anos, que, apesar de ser mais novo do que
0S seus outros amigos, foi o primeiro a dancar break entre eles e quem influenciou

0s outros rapazes a dancar. Ele danca break e pratica grafite ha trés anos, inclusive
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ja teve uma séria contusado quando estava dancando, fraturou o braco, tendo que
fazer cirurgia para correcdo da fratura. No inicio, ele queria praticar grafite, mas
disse que quando viu o break pela primeira vez ndo pensou em fazer outra coisa.
Para ele, o break foi muito importante, isto porque quando comecgou a dancar, aos
13 anos, pesava 83 quilos, o que lhe acarretava alguns problemas de saude. Para
ele, o break melhorou muito sua forma fisica e possibilitou a superacdo de seus
problemas com o peso. Nemo mora com a familia, a mae, costureira, e o pali,
eletricista predial. Também namora, mas sem um COMPromisso mais Seério.
Atualmente esta estudando, cursando o primeiro ano do ensino médio, mas gostaria
que a escola fosse mais atrativa para os jovens. Trabalha, as vezes, ajudando na

confeccdo de sua mée.

Botelo € uma jovem b.girl da For¢ca Hip Hop com idade de 16 anos. Ela é a
que pratica break ha menos tempo e também é uma das poucas meninas que
treinam break no local. Botelo pratica break ha um ano e antes dancava balé e street
dance. No inicio, sua avé ndo queria deixa-la dancar, porque achava que nao era
uma danca de menina. Mora na comunidade S&o Francisco desde os onze anos,
quando se mudou de Jodo Pessoa para Fortaleza. E solteira e mora com a avo que
a criou. Botelo trabalha sem carteira assina como costureira, ajudando um parente.
Atualmente esta estudando e cursa a nona série do ensino fundamental. Gosta
bastante de dancar break, mas admite que sofre bastante preconceito por causa da
danca. Nao dos outros b.boys, mas de outras pessoas. Ela treina apenas algumas
vezes por semana, diferente dos outros meninos, porque, segundo ela, precisa

estudar para garantir seu futuro.

Resumidamente, estas sdo as trajetorias dos jovens que entrevistei e com
guem tive mais contato para a realizagcéo desta pesquisa. Optei por um formato mais
sintético, porque, nos préximos capitulos, serdo abordados mais detalhadamente
aspectos como construcdo do estilo de vida, experiéncias no break e vivéncia

grupal.

Analisando o perfil dos jovens, ja é possivel notar algumas caracteristicas
gue aparecem mais visivelmente. Em primeiro lugar, todos estdo na faixa etaria
entre 16 e 19 anos. Este segmento juvenil tem suas experiéncias mais relacionadas
ao encontro com amigos, ao lazer e a familia. Como ndo se encontram na faixa dos

adultos jovens, nao sofrem, ainda, fortes pressbes no sentido de encontrar um
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emprego, ter uma familia, etc. No entanto, muitos deles trabalham ou ja trabalharam
sem carteira assinada. Nesse sentido, pode-se perceber que o trabalho, para alguns
deles, € sazonal e restrito a ajuda de parentes em seus oficios. Todos sdo jovens
estudantes, apesar de alguns deles terem abandonado a escola. Outro dado
importante € que todos eles sdo jovens das camadas populares, moradores da
periferia, e isso imp8&e uma variavel importante no acesso que eles tém aos bens de
consumo e ao lazer. Como serad exposto adiante, eles, em geral, tém grande
dificuldade de ter acesso a produtos e bens vinculados a cultura hip hop. Em relacéo
ao hip hop, todos os entrevistados tinham ja alguma experiéncia na pratica dos
elementos artisticos do hip hop, notadamente o break, todos comecaram mais ou
menos a mesma época. Por fim, todos ja se conheciam e eram amigos, antes da
pratica do hip hop, e moram na comunidade S&o Francisco ou em comunidades

vizinhas.

1.4 Primeiras experiéncias junto aos “b.boys da Forga”.

A minha primeira visita a sede da Forca Hip Hop deu-se no dia 2 de fevereiro
de 2010. O meu contato inicial no local foi com uma das liderancas da Forca,
também uma lideranca histérica do hip hop na cidade Fortaleza. Quando cheguei ao
local, havia uma dezena de jovens, alguns dancando break ou assistindo aos
“treinos”, mas de inicio fiquei apenas observando e conversando com Moesio, um

dos lideres da organizagéo.

Conversamos sobre a histéria do hip hop, a criminalidade, o crime
organizado de Sao Paulo e as histérias dos conflitos entre a organizacdo e as
escolas do bairro. Para ele, hoje a organizacéo tem mais aceitacdo na comunidade,
devido ao respeito mutuo construido ao longo de quinze anos de permanéncia da

Tabeba’s Posse (contando com o periodo em que ainda pertencia ao MH20).

Fui informado que sé&o oferecidos seminarios de formagéo politica, dados por
ele, aos novos membros militantes. Nesses “seminarios” é que se inicia
propriamente a formacéo politica e militante do praticante do hip hop. Observei isso
também no MH20O, pois sempre se falava em “formar” o militante. No caso da Forga

Hip Hop, do mesmo modo, sdo essas experiéncias nesses seminarios que
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possibilitam a formacao inicial dos militantes, no que concerne aos aspectos

ideologicos e politicos assumidos pela organizacéao.

Ele me explicou também da dificuldade que é trabalhar com os jovens da
periferia, pois existe, por parte dos jovens, certa repulsdo a leitura e ao estudo.
Também falou de como é importante e demorado o trabalho de retirar os jovens das
ruas, do crime e das drogas e torna-los praticantes de hip hop.?* Ele admitiu que a
maioria dos jovens que freqientam o local vem por diversos motivos, muitos vém
apenas para brincar, outros vém para treinar, pensando nas competicées, e alguns

poucos participam com o intuito de engajamento e luta politica.

A primeira experiéncia de observacao mais intensa sobre a pratica deles foi,
no caso, a danca break. Alguns jovens b.boys ?? fam fazer uma apresentacdo numa
gincana organizada pela escola de ensino fundamental do bairro, bem proxima a
sede da Forca Hip Hop. Logo que cheguei ao local, fui informado de que haveria
essa apresentacédo, recebi o convite para acompanha-los e logo me prontifiquei a ir

junto com eles.?®

O cenario estava organizado da seguinte maneira: no fundo do patio do
colégio havia uma mesa retangular onde se sentavam umas cinco pessoas
(provavelmente “jurados”) que contabilizavam os pontos e davam suas notas as
apresentacfes dos alunos. E interessante ressaltar que as apresentacdes imitavam
o modelo de programas de televisdo: uma platéia (mées e alunos), um corpo de
jurados (provavelmente professores), os calouros e artistas (alunos) e o que pareceu

ser a diretora da escola, fazendo o papel de apresentadora.

2 Apesar dessa postura, até certo ponto evangelizadora e salvacionista, que as vezes surge nos
discursos dos integrantes do movimento hip hop e também de muitos que estudam esse movimento,
a situacdo é bem mais complexa. Principalmente no caso do uso de drogas, participar de atividades
ligadas ao hip hop ndo impede totalmente que os jovens usem drogas, uma coisa ndo tem ligacao
com a outra, nem a favor e nem contra. No entanto, o discurso do hip hop continua enfatizando
gstamente que o seu pap(_al € possibilitar alternativas para esses j0\_/ens.

B.boys (Abreviatura do inglés para breaker boys) séo os dancarinos de break. Para ser um b.boy
ou b.girl no caso de ser mulher, basta tornar-se um praticante do break, o qual consiste numa danca
de movimentos gingados, acrobaticos e contorcionistas, marcada por uma competitividade entre
dancarinos que lutam entre si como num ringue, seja individualmente ou em “equipes”, na busca por
movimentos mais originais e/ou inigualados que possam demonstrar “estilo”, forga e flexibilidade.

% Nesse primeiro momento, pude exercitar aquilo que Cardoso de Oliveira chama de “olhar
domesticado” (2000) 23 Através desse olhar pude perceber alguns aspectos iniciais que caracterizam
a performance do break, bem como ao local em que a danga seria entao realizada.
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Inicialmente, os jovens b.boys se dirigiram a uma das salas usadas por eles
para treinar break, dando a impressdo de que depois iriam se apresentar **. Percebi
o estranhamento que a minha presenca causava e nao me atrevi a entrar,
permanecendo na soleira da porta. Eles olhavam para mim e eu desviava o olhar,
depois voltava a observar, entdo percebia que eles estavam me olhando, e
desviava o olhar de novo . Tentei falar com um deles, mas o0 menino n&o quis muita

conversa. Entao fiquei s6 observando o “treino”.

O estranhamento entre mim e eles, expresso pelos constantes desvios no
olhar, revelou-me a dimensédo da diferenca existente entre nés. Como disse Geertz
(2001), todos somos observadores situados. Eu sou um jovem pesquisador, de
classe média, com uma idade superior a média de idade deles, enquanto eles séo
jovens moradores da periferia, dancarinos de break.

Se para Geertz (2001) o antropdlogo pode ser uma “vitrine” 2°

para os nativos,
no meu contexto de campo, talvez ndo tenha ocorrido dessa forma, pelo menos para
a maioria deles, mas o contrario disto, a pratica deles é que se tornava para mim
uma “vitrine”, dado o meu apreco pessoal pela estética hip hop em todos os seus
elementos, musica rap, break e grafite. De certo modo, como tentarei mostrar no
decorrer deste trabalho, o “ver e ser visto” € uma parte importante da vivéncia grupal
entre os jovens b.boys. Como muitos deles me disseram, é apenas chegar ao local e
vé-los dancando para querer fazer parte, pois é melhor estar la dancando do que

fazendo outras coisas.?®

A escala de idade é variada, mas todos sdo jovens. Tem meninos de uns
nove a dez anos, garotos de catorze ou quinze, talvez até dezesseis, e alguns

poucos que chegam aos vinte anos. Os que estavam “treinando” eram os maiores,

24 Digo isso porque depois ficou claro que eles ndo iriam de modo algum se apresentar na gincana.
Uma série de informacgdes desencontradas que na verdade pareciam revelar a situagdo de que, pelo
menos dessa vez, eles estariam de fora do evento organizado pela escola. Mesmo assim,
requisitaram uma sala do colégio para executar seus treinos e delimitaram seu espaco.
 Geertz (2001) nos fala de uma ironia que permeia o trabalho de campo antropoldgico, a qual
fundamenta um conjunto de ficcdes que mantém as relacdes entre o antropdlogo e 0s seus
informantes. Existe na pesquisa antropolégica uma divergéncia de interesses fundamentais entre o
antropélogo que deseja fazer sua pesquisa e dar prosseguimento a sua carreira académica e o nativo
ou informante que o ajuda por causa de uma constelacdo possivel de interesses dependentes da
pessoa, do lugar e das circunstancias. Para o autor, essa ironia se manifesta também na posi¢éo do
antropélogo em campo, pois, como membro de uma elite social, ele acaba se tornando uma “vitrine”
E)Gara uma sé.rie de coisas que os nativos desejam, mas que nunca pode_réo obter. _

Como mais a frente serd visto, dangar break € uma importante mediagéo para eles lidarem com o
estigma de serem jovens da periferia. Eles sempre dizem que s&o vistos como “vagabundos”, mas
que ao praticar a danca eles mostram para esses “outros” que podem ser também cidadaos.
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0S menores estavam sentados nas cadeiras ao redor como expectadores. O odor da
sala era uma mistura de suor e mau cheiro de sapato que ardia nas narinas. Todos
eles, entre um movimento e outro da danca (ndo havia musica de break no local,
eles apenas “ensaiavam os passos”), tiravam os ténis e os compartilhavam com

guem n&o tinha.

Todos esses aspectos ligados ao corpo, aos movimentos, aos cheiros e
odores, remetem a idéia de que o olhar etnografico € carnal. Nesse sentido, é
possivel pensar com Laplantine (2004) que o olhar antropoloégico ndo € uma simples
atividade visual. O etnégrafo deve estar atento as sensagfes nao visuais, quer dizer,
a uma visibilidade também corporal. Nesse sentido olhar carnal € o olhar que implica

o corpo inteiro %'.

O compartilhar os aderecos relacionados a pratica, toucas, bonés,
cotoveleiras, joelheiras e ténis, € algo corriqueiro entre eles, visivel em todos os
momentos dos “treinos” de break. Segundo me disseram, os materiais relacionados
a danca sdo caros e muitos deles ndo podem compra-los. A saida € entdo
compartilhar, pois como alguns deles ja disseram: “se eu compro uma cotoveleira,

nao sou sO eu que uso, ela é de todo mundo aqui, todos usam.”

Tais partilhas remetem a construcao de lacos entre eles. Na relacdo de troca,
0s seres humanos estabelecem relagdes entre si que os tornam interdependentes e
medeiam suas diferencas. A relacdo social fundada na “dadiva” é caracteristica
central nas sociedades, pois permite realizar uma “alianga” entre os membros da
coletividade, fazendo circular ndo apenas objetos, mas também, homenagens,
prestacles, privilégios, etc. Essa troca estabelece uma rede de sociabilidade que

medeia a relacéo entre os diferentes individuos e grupos. (MAUSS, 2003).

7

Essa “troca de aderegos”, generalizada entre eles, é tanto indicio da
constituicdo do estabelecimento de relacdes de confianca e companheirismo, mas
também uma necessidade de compartilhar, devido a falta de recursos de cada um
individualmente. Essa obrigagdo de compartilhar, para eles parece mais uma

“tatica”, no sentido descrito por Certeau (2007).

" “Trata-se de uma visibilidade nao apenas 6tica, mas também tatil, olfativa, auditiva e gustativa, que

nos conduz a deixar de opor ‘o diante’ e ‘o atras’, ‘o fora’ e ‘o dentro’, para compreender a natureza
dos lagos que ligam um ‘diante’ que nds incorporamos e um ‘atras’ a partir do qual se efetua a
atividade sensitiva assim como a intelectual.” (LAPLANTINE, 2004, p.20)
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A nocéo de tética expressa a apropriacdo, re-elaboracao e bricolagem que os
sujeitos sociais fazem nas suas praticas cotidianas sobre aquilo que lhe é passado
rotineiramente através dos mass media e das instituicées disciplinadoras do Estado.
A “tatica” é uma forma dos produtores-consumidores de manipularem e se
apropriarem, para além dos efeitos previstos pela ordem econdémica, politica ou
cultural estabelecida, dos objetos, praticas e valores repassados através dos

sistemas de dominacéo comercial, tecnocratica e urbanistica.

Eles estavam cal¢cados com chinelo de dedo, outros com ténis, usavam calca
larga e frouxa, apinhada de bolsos, ou bermudao, camisetas ou blusas largas,
mochilas, toucas e bonés. Um dos aderecos indispensaveis da pratica parece ser o
ténis. No entanto, é possivel alguém dancar break descalco, nada impede, apenas

0S movimentos tornam-se mais dificeis devido a falta de atrito dos pés com o chéo.

Outro adereco muito utilizado € a “mochila”. Todos a carregam consigo,
trazem tudo dentro dela, roupas sobressalentes, comida, pentes, guardam oS
sapatos, CDs e DVDs com as musicas e videos relacionados a pratica da danca.
Mas o interessante é que o fato de a maioria deles carregarem mochilas nao revela
simplesmente que eles necessitam dela para guardar suas coisas, mas que ela € um
item de estilo, que representa o segmento juvenil, ainda em idade escolar. Usar
uma mochila pode expressar justamente que eles sdo ainda jovens estudantes, além

de serem dancarinos de break.

Dessa primeira experiéncia de contato com os b.boys da For¢a, penso que
gerou uma necessidade premente na realizagdo da pesquisa: a articulacdo entre
antropologia e estética. Como se pode notar, desde o inicio de minha estada na
comunidade S&o Francisco, junto aos b.boys da Forca Hip Hop, observei que o
principal interesse deles era aprender a dancga, manifestar e construir um estilo por
meio de uma experimentacado continua e cotidiana. E faziam isso sempre em grupo,
sempre juntos, seja trocando os pertences, 0os aderecos, seja apresentando-se em
eventos, seja competindo entre si, seja trocando experiéncias ou ensinando uns aos

outros.

O efeito estético ndo é aqui aquele provocado pela visdo de uma obra

exposta para um expectador, todos eles sdo artistas e também expectadores. A
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estética aqui € feita no cotidiano vivido, entre brincadeiras e discussdes, entre

cumprimentos e xingamentos, entre a pertenca e o atrito.

A compreensao da experiéncia coletiva deles ndo poderia deixar de ser
também uma experimentacdo no sentido de experiéncia. Para estabelecer um
dialogo com eles, de maneira a conseguir compreendé-los um pouco, tive de entrar
em seus circuitos de troca, participei dos treinos, fui aos eventos, participei como
pude, inclusive até treinei um pouco de break. Se a pesquisa antropolégica € carnal,
entdo a experiéncia também o €, se a pesquisa antropolégica € uma atividade
sensitiva e sensivel criadora de conhecimento, entdo ela estad bem préxima da arte,
na medida em que transmite uma informagdo por meio da fruicdo estética e do

gozo.?®

Para compreender melhor o estilo de vida e a perspectiva dos hip hoppers do
Conjunto Sao Francisco, tornei-me também um praticante. No entanto, tornar-me um
praticante ndo iria me garantir o acesso ao universo de significados deles e de sua

pratica, pois existem outros aspectos metodologicos que devem ser considerados.

Porém, a pratica da danca pode me possibilitar insights para a compreensao
da linguagem deles através de um processo de experimentagcdo em mim mesmo.
Conforme Geertz (2001), a atividade antropoldgica ndo mais se resume a uma
viagem e convivéncia duradoura numa comunidade exética e distante. Ela é feita
também no contexto da prépria sociedade do antropélogo. As condicfes do trabalho
do antropdlogo mudaram, a sua autoridade na descrigao do “outro” € questionada na
medida em que ele ndo trabalha mais isolado, suas visbes podem, inclusive, ser
guestionadas pelos proprios “nativos”, e, por fim, também se descobriu que “todos
somos nativos”, tanto o etnégrafo quanto as pessoas que ele estuda. Desse modo, é

possivel pensar que a atividade do antropélogo, que antes se fazia mediante uma

%8 para Laplantine (2004) a etnografia é uma internalizacéo das significacdes que os outros atribuem
aos seus proprios comportamentos. O etnégrafo deve apreender a cultura alheia a partir do interior,
mesmo que, tal apreensdo ndo seja total. Ele deve também tornar explicito as implicac6es pessoais
no objeto de estudo, deve observar a si mesmo, pois ele préprio é parte de sua investigagcdo, bem
como observar suas relagées com os nativos e dos nativos entre eles. O etnégrafo deve também
saber tirar proveito da observacao dos outros a sua presenca, bem como de suas préprias reagfes e
atitudes. O conhecimento antropologico € obtido através da comunicagdo e da participacdo intima na
cultura do outro. “O etndgrafo deve ser capaz de viver no seu intimo a tendéncia principal da cultura
que esta estudando.” (LAPLANTINE, 2004, p.22).
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observacdo duradoura e participante, agora pode ser feita a partir de uma

“freqlientagao intensa” na cultura do outro. *°

Essa frequentacdo intensa que fiz através da pratica me permitiu, entéo,
experimentar para compreender a vida dos praticantes da cultura hip hop. Mas algo
importante, através da danca, pode ser construido, aquilo que é imprescindivel para
0 pesquisador de campo: a empatia. Para compreender o horizonte de
interpretacdes nativo e, de certa maneira, internaliza-lo, é preciso conviver, e foi isso
0 que fiz através da danca, estabelecer uma convivéncia com aqueles que sdo o

substantivo de minha pesquisa.

No entanto, é preciso que se diga que a pesquisa e experimentacao aqui feita
nao € produto de um sujeito, mas por uma série de sujeitos que me ajudaram a
conhecer um pouco o universo dos dangarinos, grafiteiros e rappers da Forgca Hip

Hop, isso tudo, através do dialogo e da experiéncia sensivel, estética e grupal.

Quando cheguei na comunidade do Sao Francisco e comecei a participar das
atividades da Forca Hip Hop, tive uma série de dificuldades. Talvez a mais
importante delas é que ndo conseguia compreender nada do que eles falavam.
Quando estavam conversando entre si, ficava escutando, perguntava, eles tentavam
me explicar sem muito éxito. O dominio da linguagem deles, das palavras que
utilizavam, principalmente relacionadas as expressdes artisticas, foi fundamental
para estabelecer qualquer processo de dialogo e dar inicio a atividade intersubjetiva

que é a base da producéo do conhecimento antropoldgico.*

Para conseguir isso, a construcdo de uma empatia foi fundamental. A
etnografia ndo € uma simples atividade intelectual, mas um conviver. Para fazer isso
tive que me interessar pelo que eles se interessavam, a danca, o style, os
movimentos. No inicio pensava em ver a questdo do engajamento politico juvenil no

hip hop, mas tal como Evans-Pritchard (1978) teve que se interessar por gado por

? Conforme Geertz (2003, p.101-111) freqlentar intensamente é realizar um tipo de observacéo
intermitente, atenta as “zonas de contato” cultural que permeiam as relagdes culturais num mundo
globalizado. Geralmente mediada por continuas reorientacdes espaciais em campo, com vistas, a
uma descricdo que tente captar tanto a fluidez do objeto de estudo, como também os seus limites e
interconexdes. Isso € o que o autor chama de substituicdo das “raizes pelas rotas” no processo de
investigacdo do antropdélogo.

% Conforme Zaluar (1986), o primeiro ardil da pesquisa antropolégica € o0 menosprezo da importancia
da intersubjetividade na producao intelectual em antropologia. Nao € mais possivel conceber que os
sistemas simbodlicos garantam de antem&o a interpretagdo etnografica e a eficacia do encontro
subjetivo para a apreensdo dos significados nativos.
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causa de seus criadores de gado Nuer, também tive de me interessar por break,

para conseguir dialogar com os dancarinos.

Sempre que chegava em casa, dedicava-me a elaboracdo de minhas notas
de campo, as quais me ajudavam a pensar, a organizar toda a experiéncia que
compartilhara com eles. Com o tempo fui identificando possiveis interlocutores para
realizar as entrevistas, acabei optando por trés rapazes e uma menina, que
cumpriam os critérios que havia estabelecido ao longo da pesquisa: assiduidade aos
treinos, pertencimento a Forca Hip Hop e alguma experiéncia (porém ndo muita) na

pratica dos elementos artisticos, no caso deles, principalmente a danca.

Isso foi necessario devido ao fato de que na atividade antropoldgica, o
contexto da acdo do que foi dito deve também ser registrado. E deve também ser
guestionada a representatividade dos interlocutores. O pesquisador ndo deve oscilar
do polo de observador absoluto a transformagdo em nativo sem qualquer postura
reflexiva. Para realizar isso, o antropélogo deve ter em conta o social como drama e
um campo de disputas do significado, rompendo com o formalismo estruturalista,
gue reduzia a intersubjetividade ao codigo simbdlico, e com a pesquisa-participante,

que hiperbolizava a posi¢ao do pesquisador, tornando-o lider politico dos nativos.

O social passa a ser pensado como drama, como campo de for¢cas em luta ou
como politica do significado. Com estes modelos, os significantes em cadeia deixam
de ser o foco da atencéo e as disputas, nuangas, contextos dos significados, € que
exigem toda a pericia e cuidado do ator-observador que € o antropélogo. Por isso
mesmo, aprender de fato a linguagem dos “nativos” é tarefa absolutamente
indispensavel. (ZALUAR, 1986, p.112)

Considero que pensar o social como um “drama” combina bem com a
articulacdo entre antropologia e estética que realizei neste trabalho. Fiz isto, ndo
somente pensando como Goffman (2008), que o social seria produto da interacdo de
diversos atores, executando seus papeis e manipulando suas identidades, nem
apenas como Turner (1974), que compreende 0s processos sociais de mudanca
como uma sequéncia teatral, mas pensando em traduzir essa experiéncia juvenil em

si, seus descaminhos, suas performances e seus estilos de vida.

Os jovens dancarinos parecem ser, a0 mesmo tempo, atores e expectadores
de um cotidiano marcado por uma busca, pela construcdo coletiva de um estilo de
vida, de uma estética do vivido, que, por meio da performance dos elementos
artisticos do hip hop, se tornam sujeitos e protagonistas de suas préprias vidas e

experiéncias.



43

Através de um processo de didlogo e de uma vivéncia direta com o0s
praticantes, busquei compreender de “dentro” os detalhes que formam a experiéncia
estética mediada pela performance dos elementos artisticos dos hip hoppers do
Conjunto Sao Francisco. Ciente da disputa de significados que faz parte da vida
social, bem como da atividade etnogréfica, 0 meu intuito €, de pelo menos aqui, ndo
simplesmente esbocar o entendimento dos saberes, das praticas e expressdes, mas
de tentar transcrever nestas linhas um dialogo que tive com eles, os b.boys e b.girls

da Forca Hip Hop, situado num determinado momento e sob certas circunstancias.

O objetivo deste trabalho € uma abordagem sobre o hip hop, no sentido
compreender o efeito agregador dessa cultura juvenil, mediada pela performance
dos elementos artisticos e eivada de estetismo. Para tanto, penso ser necessario
uma articulacdo entre antropologia e estética de modo a possibilitar a unido entre
descricdo densa e critica artistica. Isto porque os jovens com 0s quais tive contato
podem ser entendidos simultaneamente como artistas e expectadores de suas
préprias vidas, impregnados pelo desejo de construirem um estilo de vida que seja,

ao mesmo tempo, espetacular e expressivo.

Mas nao € possivel compreendé-los sem um passeio pela cidade e uma ida a
lan house mais préxima. Como sera mostrado mais a frente, a performance dos
elementos artisticos somente pode ser compreendida levando-se em conta dois
aspectos: o primeiro refere-se a virtualizacdo da vida social contemporanea e o
segundo relaciona-se a continua des-localizacdo dos sujeitos através do palco da
cidade.

Um movimento geral de virtualizacdo afeta hoje ndo apenas a informacéo e a
comunicacdo mas também os corpos, o funcionamento econdmico, os quadros
coletivos da sensibilidade ou o exercicio da inteligéncia. A virtualidade atinge mesmo
as modalidades do estar junto,a constituicdo do nés: comunidades virtuais, empresas
virtuais, democratizacao virtual....(LEVY, 2009, p.11)

A virtualizacdo da sociedade € um processo amplo de mudanca em curso,
uma verdadeira heterogénese do humano. Ela ultrapassa a simples informatizacao
ou digitalizagdo da sociedade, € uma transformacao social que muda a relagdo dos

seres humanos entre si e destes com o0 mundo.

O virtual ndo se opde ao real e nem se assemelha ao falso. Ele € uma
poténcia, uma virtd. Como conceito, ele se opde ao atual. A “atualizagdo” € uma

reinvencdo, uma correcdo de um problema, uma solugdo para algo controverso. O
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atual seria entdo a transformacéo de uma poténcia em ato. A virtualizagéo, por sua
vez seria a reversdo do ato ou atualizacdo em poténcia pura. ISso ocorre nhuma
sociedade em que cada vez mais a localizacdo do poder, dos valores, dos individuos

e das instituices é volatil, incerta, sempre um problema®".

Como sera visto mais a frente, os “b.boys da Forca”, os hip hoppers do Sao
Francisco, tém uma intimo contato com os meios de comunicacdo de massa,
internet, celulares, DVD’s, CD’s, cameras fotograficas, etc., apesar de serem jovens
pobres. Porém ndo é somente a digitalizacdo das expressfes dos elementos
artisticos que é levada em conta aqui, mas o processo de virtualizacdo da
performance artistica. As praticas culturais ndo sdo somente atualizadas, elas estéo
em continua transformacdo por meio da sua disponibilidade em meios virtuais,
midias e sites. Ser b.boy ou b.girl requer uma continua reversdo do que ha de novo,

uma busca frenética pelo melhorado em termos de estilos de vida e arte.

N&do é apenas o virtual que estd impregnado e perpassa a experiéncia
estética dos “b.boys da Forga”. Conjugado a isso se encontra também o processo de
des-territorializacdo urbana efetuado por eles. Isto porque os b.boys e b.girls n&o
ficam restritos ao seu espaco na cidade. A performance dos elementos artisticos do
hip hop possibilitam-lhes sempre uma movimentacdo através do palco urbano. A
frequentacao de outros treinos em outros lugares, com outros grupos, a criacdo de
uma rede de contatos e sociabilidade espalhada pela cidade, as apresentacoes,
eventos em Igrejas, escolas, pracas, no Dragdo do Mar parecem demonstrar que
para compreendé-los é preciso também ficar atento aos seus movimentos e des-

localizacBes no territorio da cidade.

Esses sdo os dois aspectos metodoldgicos que devem ser levados em conta
numa abordagem sobre o hip hop. Em minhas estadas na comunidade do Sé&o

Francisco, junto aos b.boys e b.girls da Forca Hip Hop, percebia como essas duas

% S50 trés as modalidades do virtual descritas por Levy (2009). O “ndo estar presente” se manifesta
nas coépias e projecdes indefinidas presentes no ciberespaco, no anonimato e no nomandismo
presentes em comunidades vituais e na efemeridade dos vinculos que, apesar disso, ndo deixam de
constituir lacos de amizade e conflitualidade. As pessoas e as comunidades no ciberespaco estdo
des-territorializadas e continuamente ndo presentes. A virtualizacdo é um éxodo que des-localiza a
relagdo linear classica de espaco e tempo. A segunda modalidade de virtualizagdo pode ser vista na
ampliacao das velocidades e o simulteneismo das praticas culturais, modas e estilos de vida. Por fim,
a ultima modalidade é o que o autor chama de “efeito moebius”, a passagem do exterior para o
interior ou, em outras palavras, com a virtualizagdo do espaco publico, ocorre também a sua
privatizacéo, o exterior torna-se intimo, a intimidade entra no publico, fendmeno visto principalmente
nas comunidades virtuais, blogs e sites de relacionamento.
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dimensbes, a virtualizagdo e a des-territorializagdo, fazem parte da experiéncia

estética mediada pela performance dos elementos artisticos.

Em primeiro lugar, porque a virtualizacdo € um dado importante para a
construcdo pessoal do estilo. Através da internet, dos DVD’s e CD’s, dos videos nos
celulares, das fotos das maquinas fotograficas é que estes jovens vao perfazendo
seu caminho no aprendizado, pratica, expressao e vivéncia grupal dos elementos

artisticos da cultura hip hop.

De outro modo, é através do deslocamento pela cidade que eles promovem
suas redes de contato e sociabilidade, interagem criam seus padrbes de
reconhecimento social grupal e inter-grupal. Isto porque 0s passeios pela cidade sao
momentos importantes para a constituicdo dos grupos e também para a visibilidade
destes jovens moradores das periferias urbanas de Fortaleza nos espacos publicos

mais notados da cidade.

O fio condutor deste trabalho € a compreensdo da forma pela qual esses
jovens pertencentes a Forca Hip Hop praticam e aprendem os elementos artisticos
do hip hop e como, a partir disso, expressam a sua poténcia e o desejo de viver em
grupo, participar. A intencdo é ver como a expressividade e a sociabilidade estética
encarnada no cotidiano de trocas, treinos, ensaios, vivéncias, conflitos e amizades,

pode ensejar uma convivialidade.

A maioria dos jovens sujeitos desta pesquisa moram na periferia urbana da
cidade de Fortaleza. Sao jovens cuja vida escolar € marcada por instabilidades, cujo
acesso ao trabalho é precario, que sofrem cotidianamente com o estigma de
“vagabundos”, por passarem uma boa parte de seu tempo dangando, pintando ou
cantando, mas que, justamente através da vivéncia artistica, conseguem demarcar o

seu espaco no mundo e adentrar em outros espacos a eles antes vedados.

Neste trabalho fica claro que a arte ndo imita a vida. Diferente deste adagio
provavelmente de teor platdnico, os jovens hip hoppers fazem a vida valer a pena
através da arte. Negam a vivéncia da incerteza quanto ao futuro por meio da intensa

sociabilidade no presente.



Foto 5 — Visdo de satélite da sede da
Forca Hip Hop demonstrando sua
localizag@o no extremo oeste da periferia
de Fortaleza proximo ao municipio de
Caucaia, as margens do rio Ceara.
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Foto 6 — Imagem da rua onde se localiza a
Sede da Forg¢a Hip hop.

Foto 7 — Um dos b.boys executando
um powermove chamado de chair.

Foto 8 - Outra execucdo de
powermove, desta vez um giro de
mao.
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Foto 9 — Os treinos de break séo
marcados pela troca de experiéncias. Eles
aprendem sem  professor, apenas
conversando e mostrando uns aos outros
suas habilidades.

Foto 10 — A plasticidade dos movimentos
de break é impressionante. Eles levam o
corpo ao limite da forca e flexibilidade nos
powermoves.

Foto 11 — Exemplo do que eles chamam
de tricks, movimentos que testam a
flexibilidade do dancarino. Executado
pelo b.boy pipoca.
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Foto 12 — Outro exemplo de tricks, desta
vez executado pelo b.boy Nemo.
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Capitulo Il

Hip Hop e periferia: desterritorializando o espaco urbano.

O hip hop é um estilo cultural juvenil ao mesmo tempo globalizado e
localizado. Surgido nos Estados Unidos, os elementos artisticos do hip hop
migraram para diversas outras partes do planeta, chegando ao Brasil em meados da
década de 80, re-apropriado aqui em sua maior parte pelas juventudes moradoras
das periferias urbanas das grandes capitais. Esses jovens se apropriaram dos
elementos artisticos do hip hop com o objetivo de diversdo e entretenimento, mas
também, muitas vezes, como instrumento de engajamento politico e ac&o social. E
dai que surge o chamado movimento hip hop que se utiliza da estética e da arte hip
hop como forma de luta politica juvenil. Neste capitulo, sera apresentado um pouco
da histéria desse estilo cultural, suas caracteristicas estéticas e seus elementos
artisticos com o objetivo de contextualizar o objeto de estudo. Também serdo
apresentados o0s percursos do movimento hip hop brasileiro e principalmente
fortalezense. Esses dados histéricos sdo importantes a medida em que possibilitam
a compreensdo do modo como o hip hop se transformou em um dos modos de
expressdo de alguns jovens, unindo as dimensfes ladicas, estéticas, de
entretenimento e lazer com a perspectiva de engajamento politico e movimento

social.

2.10rigens das expressoes artisticas do hip hop.

O hip hop, como o vemos, hoje teve o0 seu surgimento nos Estados Unidos.
Conforme Lima (2006), a tradugéo literal do termo é “mexer os quadris e saltar”. O
hip hop é formado basicamente por trés elementos artisticos: a musica rap, a danca
break e o grafite®. Todos estes elementos surgiram no bairro do Bronx, em Nova
Yorgue no inicio da década de 70. Naquela época, o contexto de grave crise

econdmica e falta de investimento social, além das lutas dos negros pelos direitos

%2 Existe muita discuss&o sobre os elementos desse estilo, alguns afirmam serem trés, quatro, ou até
cinco. Andrade (2007) afirma, por exemplo, serem os elementos da cultura hip hop em ndmero de
cinco, incluindo entre eles a consciéncia critica e a atitude politica e contestatoria. Para o autor
seriam entdo o DJ, o MC, o break, o grafite e a Consciéncia.
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civis atingiram duramente as populacdes negras e latinas, moradoras dos guetos

dessa metropole.

Antes, na década de 60, a sociedade norte-americana tinha visto emergir
grandes lideres negros que atuavam na linha de frente na luta pelos direitos civis,
dos quais se destacaram: Malcom X, Martin Luther King, Huey Newton, Bobby Seal
(estes dois ultimos foram os fundadores dos Panteras Negras). Foi nessa época que
surgiram os principais movimentos negros, os Panteras Negras e o Black Power, os
quais foram fortemente reprimidos pelo governo norte-americano. A morte dos
principais lideres do movimento negro, Malcom X, em 1965, e Marthin Luther King,
em 1968, ndo fez com que diminuissem as tensdes raciais e sociais na cidade de

Nova Yorque. Esta metropole viu ascender as lutas entre as “gangues juvenis”.

Nova York viu ascender a guerra de gangues juvenis, o trafico de drogas e a
violéncia urbana nos seus bairros periféricos. O Bronx - considerado o ber¢co da
cultura Hip Hop - abrigava grande parte da populacdo juvenil negra, jamaicana, porto-
riguenha e de outros imigrantes latinos, que formavam um expressivo grupo de
desempregados e subempregados da cidade. O Bronx (assim como o Harlem, o
Queens e o Brooklyn) vivenciou um processo de desapropriacdo, de demolicéo e de
degradacédo de residéncias e de prédios comerciais com a fuga das familias brancas
e de classe média negra e com a perda de milhares de empregos manuais devido as
reestruturacbes industriais. A reducdo dos fundos federais para a é&rea social
dramatizava, ainda mais, esta realidade. (LIMA, 2006, p.150)

Conforme Bezerra (1999, p.22), o final dos anos 70 marca um processo de
reestruturacdo produtiva e desindustrializacdo que ocasionou efeitos na geografia
social e econdmica dos bairros periféricos das grandes metropoles estadunidenses
(Nova Yorque e Los Angeles). Bairros como South Bronx sofreram um processo de
‘renovacéo” (deslocamento de populagdes e banimento de favelas) que provocou
um acirramento da segregacdo étnica e racial, desembocando num processo de
estigmatizacdo urbana dessas populagbes. O surgimento do hip hop aconteceu
nesse contexto de re-ordenacao das metropoles com a reducdo dos servicos sociais
e desemprego tecnolégico. O bairro do Bronx, produto desse processo, €
considerado o lugar de emergéncia do hip hop, onde os grupos étnicos segregados
criaram uma nova rede cultural que os possibilitou sobreviver numa era de

transformacdes tecnoldgicas, econdmicas, culturais e sociais.

Também para Lima (2006), o bairro do Bronx foi o lugar onde nasceu o
movimento hip hop, o qual foi criado pela juventude imigrante latina e negra,

ameacada pela crise econdmica e social, como forma de re-elaborar suas
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referéncias culturais e identitarias de seus lugares de origem e também como

alternativa de lazer e arte.

O processo de criacdo das sonoridades e ritmos do hip hop se dava de uma
maneira fragmentada e experimental. Os jovens se apropriavam dos equipamentos
de sons existentes, modificavam-nos ou improvisavam. Essa cultura emergiu como
forma de lazer entre os jovens, imigrantes latinos e afro-jamaicanos, marginalizados
dos guetos nova-iorquinos, mas aos poucos foi se consolidando também um

discurso critico contra as dificuldades sociais e econdmicas e também racismo.

Conforme Bezerra (1999, p. 14), o hip hop se originou do cruzamento de trés
manifestacfes artisticas (a musica Rap, a danca Break e a arte plastica Grafite)
mediadas pelas novas tecnologias audiovisuais e associadas as vivéncias juvenis
dos jovens das periferias das grandes metropoles globalizadas. E caracterizado
como um estilo “hibrido”, pautado na continua mistura de elementos provenientes de
outros estilos, configurando uma “estética da vers&o” 3. Para a autora, o hip hop
possui uma dupla inscricdo: estilo cultural relacionado a dinamica cultural da
globalizacéo e expressédo das vivéncias de jovens moradores das periferias e guetos

étnicos das grandes metrépoles do planeta.

Consoante Lima (2006), a manifestacdo artistica e musical do hip hop é o rap
(o qual significa rhythm and poetry, cuja traducao literal é ritmo e poesia). Este se
caracteriza por ser uma composi¢cdo musical de pouca melodia, ritmo acelerado e
longas letras de contetido politico-social e contestatorio. E executado conjuntamente
pelo DJ (Abreviatura de Disc Jokey), responsavel pelos arranjos ritmicos e sonoros,

e pelos MCs (Abreviatura de Mestre de cerimbnia), os quais entoam o canto-falado.

Conforme Andrade (2007), o sucesso do género musical rap deve-se em
parte hoje as novas configura¢cdes do mundo urbano, decorrentes do avanco do neo-
liberalismo, o qual torna dificil para a juventude mais pobre o acesso ao trabalho

% Conforme Bezerra (1999, p.11-14), a dinamica sécio-cultural nas sociedades tardo-modernas se
caracteriza pela estetizagdo da vida social visivel na profusdo diferenciada de hébitos, gostos e
costumes presentes nos chamados “estilos culturais”. A estetizagdo generalizada da vida social
configura uma nova experiéncia socio-cultural difusa e global que se relaciona com a influéncia ou
entrelacamento dos mass media na vida das sociedades contemporaneas. A propagacao destes
estilos culturais esta entdo intimamente ligada a essa dindmica cultural, contribuindo ainda para
incrementar a mistura e profuséo estética de gostos, modas e estilos. O lugar do hip hop visualiza-se
no campo desta dindmica sdcio-cultural, nas suas caracteristicas “hibridas”, pautadas na mistura de
elementos provenientes de diferentes estilos culturais, dai poder ser considerado uma “estética da
verséo.”
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formal e legal. Outra caracteristica deste novo contexto urbano é a ascensdo da
violéncia urbana 3, a qual tem, na populacdo jovem, moradora da periferia, suas
maiores vitimas. E nesse contexto de crise de sociabilidade, tanto em relacéo ao
econdbmico como também ao sécio-cultural, que, através do rap, “o ponto de vista

jovem da periferia vem se tornando onipresente”. (ANDRADE, 2007, p.123).

A sonoridade do hip hop é completada também por uma forma de danca
inventada pela juventude nova-iorquina. Uma danca de movimentos quebrados e
contorcionismos, que passou a ser chamada Break (Do inglés: quebrar). Os
praticantes dessa danca sdo chamados de b.boys (break boys) *°. A danca Break
tem um forte aspecto competitivo. Diferentes equipes (gangues) competem entre si
pela consecucdo de movimentos mais originais. Conforme Lima (2006), isto seria
uma simbolizacdo e sublimacéo, feitas através da danca, das brigas de gangues

juvenis que assolavam Nova Yorque quando do surgimento do hip hop.

O grafite € a expressao plastica do hip hop. Ainda conforme Lima (2006),
teve seu inicio na década de 70, em Nova Yorque ,com as pichacdes e inscricdes
espalhadas pelos muros e carros de metr6 como uma forma juvenil de sair do
anonimato e demarcar territério de gangues. A relacdo dos grafiteiros com o poder
publico sempre foi tensa por causa da invasdo do espaco urbano por elementos
estranhos a orientacdo arquitetdnica e a artistica dos érgdos publicos. Com o tempo,
a pratica do grafite foi evoluindo dos rabiscos para representacdes estéticas e
visuais da vida cotidiana dos guetos. O poder publico passou entédo a disponibilizar
espacos especificos para essa arte e a punir as simples picha¢des com leis que
dificultavam o acesso ao Jet (aerosol destinado a tal pratica). Apesar dos percalcos,
a pratica teve prosseguimento, figurando agora em camisetas e capas de discos de

rap, consolidando a sua presenca no hip hop.

Em Fortaleza, a cultura hip hop estabeleceu-se primeiramente através dos

dancarinos de break. Estes jovens costumavam frequentar os chamados “bailes”

% Remeto o leitor a0 meu trabalho de monografia (FRAGOSO, 2008) descrito em poucas linhas no
capitulo | deste texto, onde reflito sobre 0 modo como a violéncia urbana é representada nas letras de
rap, de um dos grupos representativos da musica rap nacional: o Racionais MC'’s.

% De acordo com Lima (2006), a origem dos movimentos da danga é bastante controversa. Algumas
fontes afirmam que ela foi inspirada no funk de James Brow; outros afirmam que os movimentos
foram inspirados nas armas utilizadas no Vietnd; existem ainda informacdes de que os filmes de artes
marciais da década de 70 tiveram influéncia e até a capoeira brasileira também é colocada como
referéncia.
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organizados na periferia da cidade. Em meados da década de 80, comecaram a

surgir os primeiros b.boys e rappers fortalezenses.

E complicado falar de movimento hip hop né, assim, porque quando comecei fazer
hip hop que era um dos elementos que era a danc¢a, ndo existia 0 movimento hip hop,
pelo que se conceitua movimento hip hop, ndo tinhamos consciéncia, o que tinha era
o break, era a danca, a gente conhecia como break, isso em 88, e ndo existia
nenhum outro elemento do hip hop, nem o grafite, nem o rap, ai, com o passar do
tempo, no inicio da década de noventa, eu acho que € que comegam a surgir outros
elemento, a pintura, a masica, né. (Entrevista com Moesio, 19.03.2010)

A auséncia de “consciéncia”, constada por Moesio, a época do surgimento do
hip hop relacionava-se ao fato de que a cultura hip hop era somente diverséo e
entretenimento. Nao havia rap ou grafite, apenas a danca break, executada nos
chamados “bailes” pelos primeiros hip hoppers de Fortaleza. Com o tempo é que
foram aparecendo os outros elementos e o aspecto “politico”, “consciente” do hip
hop, foi ganhando relevo. Para isso ocorrer foi imprescindivel também a divulgacéo
feita pelos meios de comunicagdo, principalmente as radios, que comecaram a

colocar programas com tematica funk e/ou hip hop.

Eu ndo lembro bem que periodo direito, mas acho que 91 ou foi 92, tinha um
programa na acho que era Jangadeiro, 0 cara que fazia o programa era Robson
Lassert, negédo ai, canta numa banda eu acho que de musica romantica, pagode, nao
lembro bem também, fez um sucesso na Europa ai, e ele fazia um programa de
pancadao, que era o boom da época, que era o funk Brasil, e ai 0 nome do programa
era os “Embalos da volta”, ele comegou a colocar umas musicas locais de rap, ai foi
onde vei o Negro da Dora, uma galera que fazia musica no Ceara que era Titio e
Cachorrdo, comecou a rolar na radio, surgiu o primeiro grupo de rap do Ceara, né,
Titio e Cachorrao, né, e assim, acho que o flip foi quem primeiro que se aventurou, flip
jay, a fazer grafite, aqui também no Ceara, com isso, né, surge, acaba dando perna
ao hip hop, o que se conceitua como hip hop que é quando anda junto a musica, a
danca e a pintura. (Entrevista com Moesio, 19.03.2010)

Ja no inicio da década de 80, surgiram os primeiros dancarinos de break, que
freqientavam os primeiros bailes funk. A danca ocorria nos bailes promovidos nas
periferias de Fortaleza em diversos bairros (Conjunto Ceara, Serrinha, dentre
outros), sempre aos fins de semana. Nesses locais, 0S jovens ensaiavam 0S Seus
primeiros passos da danca break e muitos outros jovens que frequientavam os bailes
também comecaram da dancar depois de ver os “movimentos” executados pelos

dancarinos.

Mas s6 em 88 eu me mudei, foi que eu fui num baile, (...) ndo lembro qual era, mais
em que eu vi a galera dancando, eu ndo conhecia ninguém, nenhum dos cara,
ninguém, os cara dancando, metendo os powermove, 0s moinho e eu cara que
negécio pirado meu irméo, ai eu peguei bicho, é esse bagui ai, é isso que eu to
procurando, ai cheguei em casa no outro dia e fiquei pensando e ai fui tentar fazer,
eu lembro que a primeira coisa que fui tentar fazer foi o relégio com chapa, como
dizia na época, pegava aquelas chapa de raio x ai fui tentar fazer. (Entrevista com
Moesio, 19.03.2010)
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Para Moesio, um dos meus interlocutores nesta pesquisa, 0 Seu primeiro
contato com a cultura hip hop se deu ainda muito jovem, entre nove e onze anos.
Ele afirma que no momento em que viu algumas pessoas dangando “pop” se
identificou imediatamente. Mas também as “festinhas” e encontros nas casas de
amigos foram muito importantes para o seu interesse pelo hip hop. Era um momento
em que a cultura hip hop norte-americana, por meio da midia, comecava a atrair o
interesse dos jovens da periferia. Nos encontros e nas festas, 0s jovens se reuniam

e esbocavam a pratica dos elementos artisticos.

Meu contato primeiro com o hip hop foi nos bailes, né nos bailes, na verdade acho
que foi 85, 86, ndo lembro bem, lembro duma viajem com meu pai e tinha uma galera
dancando pop na rodoviéria e ai eu automatico, foi automético, a identidade com a
vagabundagem foi automatica, (risos) na hora que eu vi eu me identifiquei, acho que
eu tinha uns 9, dez pra 11 anos, e ai foi automatico, na hora que eu vi o style da
galera, os Black power, aqueles 6culos fininho, cheio de coro, as luvas e tal, aquela
coisa toda, mas assim eu ndo comecei, so fiquei achando massa, né, ai tambhém teve
a onda do Michael Jackson que invadiu 0 mundo, e ai a gente, eu freqlientava muita
festinha de casa, né, e tinha uma galera aqui, tinha uma musica da Cindy Law, que
tinha uma espécie de scracth em que a galera quando dancava, um cara chamava o
japa, num sei nem se esse cara ta mais vivo, né a gente fazia umas festinha em casa,
e ele fazia uma onda né, bem na hora do scracth, mas como scratch, mas dava um
som parecido, ndo era um scracth, mas dava um som criado com uma certa
mixagem, depois, e ai assim a gente, eu ja fui me identificando mais e mais, né, mais
eu vivia como um qualquer jovem pré-adolescente ou adolescente, que tem a sua
formacéo cultural, era uma chuva de cultura norte-americana, cultura estrangeira, né,
cultura holiwoodiana. (Entrevista com Moesio, 19.03.2010)

Mas o que se conceitua hoje como “movimento hip hop” somente se inicia
quando do surgimento do MH20 (Movimento hip hop organizado). Conforme
Damasceno (1997), foram nesses bailes que surgiram os primeiros b.boys que
fundaram o MH20O. A origem desta organizacdo de hip hop deu-se com a fuséo
entre dancarinos de break egressos das ruas e dos bailes funk e de integrantes do
movimento estudantil que cantavam rap®®. Depois da vinculacdo de break ao hip
hop, os integrantes do movimento passaram a criticar a relacdo entre o funk e o

break por causa da despolitizacdo das letras de funk.

Também para Bezerra (1999), o primeiro elemento do hip hop a aparecer na
cidade de Fortaleza foi o break. No inicio, ele estava ligado ao espago dos bailes
funk, realizados nas periferias de Fortaleza por “equipes de som” das principais
radios e grupos empresariais de comunicacao da cidade. Os primeiros dancgarinos

de break aparecem no contexto destes bailes. No comeco, eram apenas

% A relacdo entre o estilo musical funk e o hip hop sdo bastante tensas. Para Damasceno (1997), a
musica funk é considerada pelos membros do hip hop como despolitizada e sem “conteddo”. As letras
das musicas geralmente sao mais relacionadas ao cotidiano e a sensualidade.
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manifestagdes individuais, mas depois surgiram as primeiras “gangues” de break
que, inclusive, foram importantes na formacédo do MH20 *’. Além dos espacos dos
bailes, as ruas e as pracas da cidade também aglutinavam dancarinos e o lugar de

concentracéao principal na cidade era o bairro do Conjunto Ceara.

O Movimento Hip Hop Organizado do Ceara foi fundado no ano de 1990 na
cidade de Fortaleza, no bairro do Conjunto Ceara. Para Damasceno (1997), a sua
proposta de origem era uma associacdo de cantores de rap que tinham como
objetivo divulgar sua muasica e buscar espacos para apresentacfes. Depois, essa
associacdo inicial passa também a congregar dancarinos de break e grafiteiros.
Esse processo de articulacdo dos praticantes da cultura hip hop em organizagéo
provocou a sua alianca com setores do movimento estudantil. Essa alianca tornou o
MH20O nédo apenas numa associacdo de produtores culturais, mas também numa

organizacdo ou movimento social e politico.

Desta forma, a trajetéria do MH20 é marcada por esta influéncia e, a medida
em que se estrutura e atua, manifestam-se tensdes dentro da entidade,
divergéncias, oriundas do tratamento dado ora a questdes tipicas do universo
cultural e do hip hop, ora a questdes tipicas do universo politico, de forcas,
tendéncias e partidos. (DAMASCENO, 1997, p.10).

Para Damasceno (1997) bem como para Bezerra (1999), essa unido entre
dancarinos de break, freqiientadores das ruas e dos bailes, com jovens pertencentes
ao movimento estudantil expressa a assim chamada “sutil diferenga” entre o hip hop
cearense e o brasileiro. Para os autores, o surgimento do MH20 deu-se no contexto
dos bailes funk e das rodas de break, realizadas nas ruas e nas pracas dos bairros
populares. Mas a “sutil diferenca” do MH20 é a articulagdo que houve entre o

pessoal (dancgarinos) das ruas e bailes e jovens egressos do movimento estudantil.

Esta viria a ser a principal diferenciagado do hip hop na cidade de Fortaleza.
Enquanto no Brasil e no resto do mundo, a tendéncia era a da manifestagédo pura e
simples, e as associagfes feitas eram estabelecidas dentro dos canais de
participacdo da indastria fonogréafica, dos media, e do casamento de tendéncias
manifestas na mdasica, e em suas mais distintas variagdes. Nesta cidade, a

associacao feita tem uma tessitura social e politica propriamente dita. Dois setores

%" “Gangues” era a nomeac3o antiga para grupos de dancarinos de break. Hoje, a denominacdo mais
corrente é “equipe” ou “crew” (palavra inglesa que significa grupo).
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distintos e com perspectivas préprias se juntam para encaminhar o “movimento”: O
Movimento estudantil e a A Sabedoria de rua. (DAMASCENO, 1997, p.125).

De acordo com Bezerra (1999), esse carater peculiar do hip hop cearense do
MH2O permitiu, nos primeiros anos da década de 90, a reunido nesta organizacao
de varios grupos dispersos de grafiteiros e b.boys atuantes em muitos bairros da
cidade, ocasionando o processo de formacdo das chamadas “posses” do

movimento.

O MH20 é considerado a referéncia do hip hop cearense na primeira metade
dos anos 90, aglutinando dentro de si hip hoppers vinculados ao “saber das ruas” e
integrantes do movimento estudantil *. No entanto tal juncéo entre os praticantes do
estilo ndo se deu de maneira harmdnica. A contradicdo presente desde a fundacgéo
da organizacdo, conforme Bezerra (1999), € entre um hip hop militante e uma

estética de protesto™.

A quebra de hegemonia que ocorreu a partir da segunda metade da década
de 90, com a saida continua e progressiva de varios grupos de break, rap e grafite
do MH20, teria como uma das principais razdes, segundo Bezerra (1999), essa
polémica entre um estilo de hip hop de “protesto”, inserido nos mass media, e um hip
hop militante, distanciado do mercado fonografico e critico das elites politicas. O
primeiro deseja praticar esse estilo tendo em vista principalmente o lazer, mas
também a sua inser¢cdo nos meios de comunicacdo de massa. O segundo visa a
utiizacdo da arte tdo somente como uma forma de intervencdo politica e

comunitaria.

A Forca Hip Hop € um desses grupos dissidentes do MH20 que sairam logo
na segunda metade da década de noventa. Os motivos para a saida, segundo me
disseram algumas liderancas, diz respeito justamente a um forte processo de
politizagdo interna, ocorrido devido a uma institucionalizagdo excessiva do

movimento que provocou o afastamento das liderancas em relacdo a base,

% Os membros do MH20 provenientes do movimento estudantil tinham uma visdo mais politizada da
atuacdo do movimento, principalmente junto a partidos politicos, movimentos sociais e outras
organizagbes. Os membros vinculados a chamada “sabedoria de rua” preconizavam um contato
maior do hip hop com o estilo das “ruas”, praticados pelos jovens pertencentes as gangues.

% Na verdade, néo seria bem uma contradicao porque é deveras dificil encontrar uma fronteira entre
esses dois “tipos” de hip hop. O que ocorre € que nada impede de um grupo ou organizagéo
representativa do estilo possuir uma insercdo no mercado e na midia e ainda ter uma atuagéo de
movimento social.
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composta por praticantes do estilo. As atuais liderangas da Forca Hip Hop eram
criticas a esse movimento e acabaram sendo expulsas da organizacéo, atravées de
um “golpe institucional”, conforme me foi dito. Depois de dois anos ainda querendo a
marca MH20O, os hip hoppers do Sao Francisco decidiram criar a sua prépria e

passam a denominacgdo que tém atualmente.

2.2Hip Hop: brincadeira, lazer e politica.

De acordo com Lima (2006), o desenvolvimento do hip hop, no inicio, tinha
como objetivo apenas o lazer, foi ao longo do tempo que a dimensdao politica foi se
inserindo nas praticas culturais cotidianas. O interessante é que, mesmo sendo
disseminada pela midia de massas, o estilo cultural hip hop néo foi recebido de
maneira homogénea. De meados da década de 80 até o momento atual, os jovens
praticantes do estilo cultural hip hop ganharam visibilidade, ndo apenas por causa
da consolidacdo do estilo no mercado cultural de massas brasileiro, mas porque o
estilo hip hop passou também a estar intimamente ligado as estratégias politicas
locais de organizacao e luta por direitos sociais das populagdes jovens, moradoras

dos bairros periféricos das grandes metrépoles brasileiras.

Aliado a uma pratica dos elementos artisticos do hip hop, alguns jovens cada
vez mais passaram a reivindicar uma “identidade” *° de hip hopper que os colocava
como verdadeiros porta-vozes dos anseios da populacdo moradora das periferias
urbanas. Além disso, houve no Brasil, nas principais capitais, a formacdo de
organizacfes sociais que se utilizam da pratica dos elementos artisticos do hip hop

como forma de atuacdo comunitaria entre os jovens pobres.

As trajetorias dos precursores do estilo mostram claramente, consoante
Bezerra (1999), as interconexdes entre a sociabilidade construida no “baile”, a troca

0 Sobre as discussdes sobre identidade no seio do hip hop, remeto ao trabalho critico de Lages e
Silva e Neves da Silva (2008). Neste artigo os autores argumentam que é preciso ter cuidado com as
abordagens sobre o hip hop que priorizem a categoria de identidade em suas analises. A abordagem
baseada numa “logica identitaria” poderia cair numa perspectiva pautada pelo entendimento “tacito”,
néo-refletido de que o estilo hip hop poderia proporcionar identificacées “positivas” aos jovens pobres
em situacdo de envolvimento com o crime ou as drogas. Sem deixar de lado a real pertinéncia destas
abordagens, nestas, o jovem pobre pareceria ter apenas a opcao de se tornar um hip hopper para se
tornar “cidadao”, quando, na verdade, outras variaveis como estudo ou acesso ao trabalho teriam
muito mais importancia. Conforme os autores, essa “ldgica identitaria” seria a expressado académica
de um “paradigma preventivo” que veria a experiéncia no hip hop apenas como uma sublimacédo de
uma suposta “poténcia violenta” manifestada na vivéncia dos jovens pobres.
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de experiéncias nas ruas e o contato através dos mass media. Os espacos dos
bailes e das ruas foram os cenérios para o aparecimento do hip hop no contexto
cultural da onda Black nos anos 70.

Além de enunciar um discurso critico, a cultura hip hop, através de suas
manifestacbes, também promove a organizagcdo comunitaria e social como também
a intervengdo em espagos urbanos fora dos limites da periferia. Os integrantes do
movimento hip hop, em sua maioria, jovens pobres, ndo se conformam com a
realidade social e econbmica da periferia e criam uma nova percepcao sobre o que é
pertencer a favela e também sobre o que é ser jovem. O hip hop estabelece entdo
um meio de comunicacdo critico destes jovens com o mundo em volta,

possibilitando-os um sentido de pertenca grupal e afirmacéo identitaria. (LIMA, 2006)

Nesse sentido, a interpretacdo do hip hop como uma “novidade”, no que diz
respeito aos outros movimentos culturais juvenis, estaria, de acordo com Bezerra
(1999), ligado a sua vinculagdo com as experiéncias dos jovens das camadas
populares. A trajetéria dos primeiros hip hoppers mostra a sua vinculagdo com a

periferia e a experiéncia da pobreza como base para o discurso critico e politico.

Ainda conforme Bezerra (1999), as elabora¢cdes que os rappers, por exemplo,
dao as suas letras embasariam as interpretaces do hip hop como um estilo e
movimento da periferia, sendo os seus praticantes os “verdadeiros” porta-vozes
desta parte da cidade **. No entanto, a novidade também se mostraria ndo apenas
do ponto de vista cultural, j& que, no que concerne a arena politica, essa vinculacao
do hip hop a periferia possibilitou uma re-significacdo do que seja um movimento

politico tradicional.

As reunides das posses, o0 discurso dos rappers, 0os eventos promovidos nas
periferias, envolvendo os quatro elementos do hip hop, etc. aglutinam um publico
juvenil, com o qual outros movimentos sociais e as politicas sociais dificilmente
conseguem dialogar. Criangas, adolescentes e jovens adultos pobres se aproximam
do hip hop através da danga, da pintura, da musica como formas de lazer e

diversdo, mas que ao mesmo tempo falam de problemas e realidades que lhes séo

“ Nzo seria demais enfatizar que essa “novidade” é uma construcdo propria dos membros do
movimento hip hop e também de certas interpretacbes académicas. Sabe-se que existem multiplas
periferias e diversos segmentos sociais que vivem nela, muitoSs nem ao menos reconhecem esse
papel do movimento hip hop. No entanto, essa reivindicagéo de ser “porta-voz” ja pode ser indicio de
um processo do “retorno do lugar” como base para a agao politica.
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comuns, com uma linguagem acessivel e, porque nao dizer, moderna. Uma arena
politica que ndo necessariamente passa pelas formas tradicionais de se fazer
politica, através de partidos politicos e sindicatos. Apresenta-se também como um
importante canal de comunicacdo que ja é utilizado como veiculo de politicas

publicas voltadas a populacéo juvenil. (LIMA, 2006, p.174).

2.30 Hip Hop na cidade: o estilo e a voz da periferia no espaco urbano.

O hip hop emergiu justamente no contexto das metropoles pdés-modernas
marcadas por processos de reestruturacdes industriais e urbana, desemprego,
violéncia e segregacao espacial. Os seus elementos artisticos sdo produto de uma
“hibridizac&o” ** de ritmos e sonoridades dos locais de origem dos jovens migrantes
(negros, latinos, jamaicanos) com as técnicas de producdo musical moderna,
mesclando uma sonoridade eletronica com um modo de cantar e falar tradicional. O
hip hop surgiu em primeiro lugar como forma de diversao destes jovens, mas depois
passou a professar um discurso critico e um estilo “rebelde” diante dos processos de
exclusdo e pobreza que afetava o segmento juvenil segregado na cidade. Depois
dessa critizacdo do estilo, foi inevitavel surgirem processos de territorializacédo

politica e cultural do movimento hip hop nas periferias.

Numa pesquisa realizada sobre as praticas de violéncia ensejada na atuacéo
de gangues urbanas na cidade de Fortaleza, Diégenes (2008) observa que de certa
forma, as préaticas de roubos, arrastdes, confrontos com a policia e entre gangues,
podem ser entendidas dentro de uma dinamica da violéncia movida pelo signo do
espetacular e marcada por uma luta dos grupos juvenis invisiveis e excluidos para
ganharem alguma visibilidade no espaco publico. A violéncia ensejada nas gangues
remete a uma forma espetacular e panoramatica de atuacao que se liga intimamente

com a mediatizacdo do publico no decorrer da década de 90.

2 Conforme Hannerz (2008), a sociogénese deste conceito pode ser pensada a partir de novos
fenbmenos sdcio-culturais que ndo poderiam mais ser explicados pelas antigas nogdes de “difusao”,
“aculturacao”, “transculturagdo” e “sincretismo”, que estavam em voga, no contexto socio-politico do
colonialismo. A nocéo de “hibrido” evoca uma relacéo de troca cultural e mistura, ndo mais balizada
por uma relagcéo cultural hegeménica do “centro” que dissemina a cultura para a “periferia” que a
reelabora. Os objetos culturais hibridos sédo formados por uma mistura de elementos culturais. Podem
inclusive inverter o fluxo de disseminacédo da cultura e multiplicar as interinfluéncias culturais (em vez

de uma relagdo centro-periferia, agora uma relacdo de varios centros e varias periferias culturais).
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Diferente das gangues que lutam por uma visibilidade publica através das
encenacdes de atos violentos, o hip hop se utiliza da arte para “conscientizar’ os
jovens pobres de sua condigado de “excluidos” e os incentivar a lutarem por melhores
condi¢cbes de vida. O interessante, como percebe Didégenes (2008), € que os dois
grupos juvenis, tanto os que participam de gangues como também o0s que se
tornaram membros das organizacGes representativas de hip hop na cidade de
Fortaleza, utilizam a referencia ao territorio como fundamento de suas praticas. A
diferenca entre os dois € que os integrantes do movimento hip hop ndo apenas
referem-se a “area” especifica em que atuam (posses), como acontece no caso das
gangues, mas a “periferia” urbana em geral, como diz nas letras de um dos mais
conhecidos grupos de musica rap nacional: “periferia é periferia em qualquer

lugar”.*®

Esse processo pode ser compreendido nos fendmenos das “posses”.
Tomando a experiéncia na cidade de Fortaleza, vé-se que a partir de meados da
década de 80, comecam a aparecer as primeiras organizacbes de hip hoppers
espalhadas nas periferias da cidade. Nesses locais, os praticantes do estilo
poderiam unir a préatica dos elementos artisticos com formas de atuagdo comunitaria
no ambito local.

Os membros do movimento hip hop se utilizam do estigma de pertencerem ao
espaco urbano periférico a fim de adentrarem no espa¢co urbano com uma
legitimidade de “porta-vozes” das periferias urbanas em geral.

Para Domingues (1994), a conceituacdo em torno do que seria periferia
urbana é um tanto confusa. Em linhas gerais, ela seria definida como uma area da
cidade distante do centro urbano e que mantém com ele relacbes de dependéncia
econbmica, politica e cultural, além de ser o palco onde se dao processos de
marginalizagdo, pobreza e criminalidade urbana. No entanto, conforme o autor, o
que se observa € uma diversidade de “periferias”.

Nas mais diferentes metrépoles mundiais, ndo € possivel discernir um modelo
anico de periferia. Por exemplo, em alguns lugares, a distancia do centro é muito
mais sociolégica, fundada no estigma das populacdes, do que geogréafica; em
outros, o espaco urbano periférico condensa riqgueza ao invés de condensar

pobreza, agrega na verdade moradias de alto luxo; também existem casos de

43 Racionais MC’s. Musica “Periferia é Periferia”. Disco “Sobrevivendo no Inferno”, 1997.
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periferias planejadas pelo Poder publico para suprir o déficit habitacional e realocar
populacdes. Como se pode ver, hdo existe um consenso em torno do que seja uma
nocdo de periferia urbana, mas algumas marcas que podem distingui-la. Tais
marcas sdo a distancia social produzida através do estigma imputado aos
moradores e a relativa auséncia do poder publico na manutencdo de servicos
publicos essenciais. No entanto, mesmo isso, em muitos casos pode ser relativizado,
levando em conta as diversidades internas das periferias urbanas dos grandes
centros.

Desse modo, dada a diversidade inerente aos espacos urbanos periféricos,
torna-se, na verdade, impossivel conceber a “periferia” evocada pelos integrantes do

» 44

hip hop como uma comunidade, um “lugar antropoldgico isolado que dé& sentido

as préticas culturais e legitima a atuacdo dos jovens integrantes das organizacdes
de hip hop no espacgo publico. Essa visao “nativa” dos praticantes do estilo revela,

porém, dois aspectos interessantes.

» 45

O “retorno do lugar” ™ e a “mediatizagao do publico” sdo duas faces de uma

mesma moeda, como nos fala Canclini (2003) acerca das mudancas ocorridas no
modo de representacdo e apresentacdo politica e cultural no espaco publico da

cidade:

A menor visibilidade das estruturas macrossociais, sua subordinacdo a
circuitos ndo-materiais e diferidos de comunicacdo, que mediatizam as interacdes
pessoais e grupais, € uma das causas pelas quais caiu a credibilidade dos
movimentos sociais oni-compreensivos, como o0s partidos que concentravam o
conjunto das demandas de trabalho e de representagédo civica. A emergéncia de
multiplas exigéncias, ampliada em parte pelo crescimento de reivindica¢des culturais
e relativas a qualidade de vida, suscita um espectro diversificado de 6rgdos porta-
vozes: movimentos urbanos, étnicos, juvenis, feministas, de consumidores,
ecoldgicos, etc. A mobilizagdo social, do mesmo modo que a estrutura da cidade,

“ Conforme Augé (1994), a antropologia sempre se deteve em suas andlises na descricdo da
tessitura social que envolvia e situava a existéncia dos individuos em suas comunidades. Os “lugares
antropologicos” (ndo apenas lugares geograficos, mas espacos humanos construidos) eram o palco
de atuacdo dos agentes sociais mediados por toda uma rede de relacdes sociais e identitarias,
sistemas simbdlicos, configuracdes politicas e de status. Com o advento da supermodernidade, com
0 seu “excesso de espago”, vive-se numa época de mudancas de escala, onde as distancias entre os
lugares se encurtam e também se sobrepdem. Essa dinamica acabaria por transformar a tessitura
sécio-espacial do “lugar”, relativizando o seu papel na vida dos individuos e dando margem para
construgdo da idéia de “nado-lugares”, instalagbes e espagos caracterizados pela impessoalidade e
racionalidade.

> 0 “retorno do lugar” como base para a agéo politica e cultural, pois, como nos diz Harvey (1993),
tais modos de luta politica tém uma forte limitagdo diante dos poderes maiores sobre o espaco que o
capital econdbmico possui. Conforme o autor, quanto mais a fragmentacdo dos espacos sociais e 0
fenbmeno da compressdo do tempo-espago avanga, mais o “sonho” do lugar avanga como
fundamento para a participacgao politica.
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fragmenta-se em processos cada vez mais dificeis de totalizar. (CANCLINI, 2003,
p.288). (grifo nosso)

Aqui se ligam processos aparentemente dispares concorrentes na
contemporaneidade que podem, por sua vez, possibilitar uma explicacdo sobre esse
paradoxo que cerca o hip hop, estética cultural global consumida, como estilo
cultural e movimento politico-cultural.

A decadéncia das instituicbes que cuidavam da representacdo civica na
modernidade, aliada a um peso maior dos meios massivos de comunicacdo na
organizacdo do espaco publico, conjuntamente a circularidade instantanea de
produtos culturais que deslocalizam elementos culturais de seus lugares de origem,
disseminando uma cultura global, culminaram na formagdo de “poderes locais
populares”, os quais tém que lidar com uma importante questdo: escapar a
atomizacdo e fragmentacao social que resvala no siléncio da invisibilidade e lutar
contra 0s processos politicos, culturais e econémicos que constituem o lado obscuro
da moderna sociedade global.

O movimento politico-cultural hip hop pode ser pensado entdo a partir dessa
dindmica de emergéncia de poderes locais populares que tomam a dimensdo do

» 48 como uma de suas principais mediacdes simbdlicas, para

“lugar” e do “estigma
intervirem e aparecerem no espaco publico da cidade.

Essa atuacdo no espaco publico € também balizada por processos de
territorializacdo e desterritorializacdo que seria interessante analisar*’. O dinamismo
intrinseco dos processos de desterritorializacdo e reterritorializacdo entre os
praticantes do hip hop é bastante visivel. Em sua maior parte, os sujeitos que
aderem ao estilo hip hop sdo jovens moradores das periferias urbanas, com pouco

acesso a escola, fora do circuito formal do mercado de trabalho, estigmatizados

como “vagabundos” por outros grupos sociais citadinos. S&o jovens que estao

4 Segundo Goffman (1988), “estigma” seria um conjunto de caracteristicas ou expectativas
atribuidas, num processo de interacdo social, entre um individuo e outro. Num contexto de interacéo,
os individuos portadores de expectativas positivas socialmente seriam “normais”; aqueles que
portassem atributos “negativos” seriam estigmatizados. A perspectiva interacionista do autor prevé
que os individuos manipulariam essas expectativas e atribuicbes como num teatro, escondendo ou
enfatizando certas caracteristicas de maneira a conseguir seus interesses e influenciar o proprio
contexto de relagéo.

A nocdo de territorialidade parece ser de grande importancia para a compreensdo dos jovens
praticantes do hip hop. Mas ndo apenas tomando a expressao “territérioc” num sentido geogréfico
especifico, mas no sentido de “cddigo-territorio” ressaltado por Perlongher (1995). Essa nogédo evoca
uma territorialidade marginal, marcada pelo nomandismo, pelo itinerante, pelas linhas de fuga, mas
gue ao fugirem do espagco da ordem criam novos coédigos, modos diferentes de ser social,
sociabilidades minoritarias, producdes alternativas de subjetividade social.
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“desterritorializados” dos espacgos sociais caracterizados dentro do dominio da
‘ordem social”. Mas que se reterritorializam através da criagdo de redes de
sociabilidade, linguagem proprias e da tomada e/ou ocupacdo de espacgos sociais
urbanos, transformando-os em “posses”, espacos praticados. E um dinamismo que
ocorre nos intersticios da vida social, uma desordem organizada ou um
desordenamento criador de uma nova ordem.

O hip hop toma como mediacéo simbolica a periferia urbana e o seu modo de
atuacao registra-se basicamente em torno das chamadas “posses”. A “posse” € um
territério estabelecido, geralmente dentro de um bairro ou comunidade urbana
periférica, onde os jovens membros e praticantes dos elementos culturais do hip hop
podem se reunir, trocar experiéncias, praticar os movimentos da danca, ensaiar raps
ou aprender os rudimentos da arte do grafite. Mas a “posse” ndo se esgota apenas
numa reunido peridédica de praticantes do estilo. No movimento hip hop, esse
territério também cumpre a funcdo de possibilitar aos membros um espaco de
participacdo politica local.

E interessante notar também que ndo é apenas uma dimensdo geogréfica
restrita que caracteriza o territério “posse” dentro do movimento hip hop. Se for
considerado o préprio significado do termo, percebe-se a amplitude simbdlica que
pode ensejar entre os membros do hip hop. Quando os membros do movimento
conseguem, por exemplo, fazer um acordo com uma diretora de um colégio para
realizar uma oficina de hip hop entre os alunos, ou ainda quando conseguem que
um secretario de uma prefeitura ceda um espaco publico, um ginasio ou uma
quadra, para a pratica do estilo, eles estdo de certa maneira “tomando posse” do
local publico que antes |hes estaria vedado ou que, mais precisamente, ndo traria
para eles visibilidade.

Nesse sentido, pode-se pensar com Certeau (2007), para quem 0 espaco
racionalizado da sociedade contemporanea ndo é apenas disciplinado e modulado
pelo poder, mas para alem disso, também pode ser um espaco praticado e
construido microbianamente. Pode-se pensar entdo que 0 processo de
territorializacdo do movimento hip hop da-se mediado simbolicamente pela “marca”
de pertencer a periferia urbana e dinamicamente levado a efeito na tomada do
espaco publico através da criacdo das posses, espacos praticados que de certa

forma re-escrevem o texto da cidade.
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Os integrantes do movimento hip hop ndo recebem passivamente os
produtos, valores e comportamentos perpassados pelos sistemas de dominio social,
mass media, aparatos governamentais, etc. Esses individuos operam uma mutagao
microbiana nas regibes sombreadas ainda néo disciplinadas pelos “saberes”
hegemonicos. Eles séo bricolers, artistas da pratica que criam novas significacdes e
usos para os produtos, saberes e comportamentos que lhes sdo repassados.

Conforme Certeau (2007, p.46-47), a nogao de “tatica” expressa:

“...um calculo que ndo pode contar com um préprio, nem portanto com uma
fronteira que distingue o outro como totalidade visivel. A tatica sé tem por lugar o do
outro. Ela ai se insinua, fragmentariamente, sem apreendé-lo por inteiro, sem poder
reté-lo a distancia. Ela ndo dispde de base onde capitalizar os seus proveitos,
preparar suas expansfes e assegurar uma independéncia em faze das
circunstancias. O “proprio” € uma vitéria do lugar sobre o tempo. Ao contrario, pelo
fato de seu ndo-lugar, a tatica depende do tempo, vigiando para ‘captar no voo’
possibilidade de ganho. O que ela ganha, ndo o guarda. Tem constantemente que
jogar com os acontecimentos para transformar em ‘ocasides’. Sem cessar, o fraco
deve tirar partido de forcas que Ihe sdo estranhas. Ele o consegue em momentos
oportunos onde combina elementos heterogéneos (...), mas a sua sintese intelectual
tem por forma ndo um discurso, mas a propria deciséo, ato e maneira de aproveitar a

‘ocasiao’.
No entanto, a dindmica ndo acaba aqui. Pode-se pensar que da mesma

maneira que o movimento hip hop ativa, no espagco urbano, um processo de
territorializacdo urbana com vistas a uma maior visibilidade e participagdo no espaco
publico, este também ¢é um estilo cultural juvenil deslocalizado, intimamente
relacionado aos fluxos culturais advindos da globalizacao.

Conforme Barbero (2006), a dificuldade do pensamento filoséfico e social do
ocidente no que concerne a questdo do espago € pensar o0 entremeio, o limitrofe,
distanciado do ideal de equidistancia e equilibrio. No entanto, hd uma necessidade
premente na contemporaneidade de pensar justamente esse espaco do entre,
indeterminado no inicio e no fim. Mas nédo é apenas a dificuldade de delimitar
fronteiras, mas também a multiespacialidade que caracteriza a sociedade global. O
espaco virtual instantdneo da midia e da internet se sobrepde ao espaco fisico dos
tecidos urbanos e também ao espaco-corpo dos individuos e grupos.

Esse espaco € mediado e perpassado também pelos fluxos culturais e por um
processo de hibridizacdo continua dos referentes culturais. Conforme Hannerz
(2008, s/p), a metafora do “fluxo” tem uma centralidade na globalizagdo, no
momento em que as “comunidades sao diasporas e as fronteiras na realidade nao

imobilizam, mas, curiosamente, sdo atravessadas”. Pensar a cultura a partir da
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metafora de “fluxo” requer que se considere duas dimensdes basicas: o tempo e o
espaco.

O fluxo da cultura no espaco refere-se a troca entre as diversas tradicbes
culturais de elementos entre si. A problematizacdo desta dimensdo do fluxo da
cultura na contemporaneidade € que j4 ndo se pode pensar num centro irradiador e
difusor de cultura e uma periferia que recebe, interpreta, reelabora e novamente
irradia. O fluxo cultural na época da instantaneidade da midia de massas e da
internet é policentrado e poliperiférico. A segunda dimenséo relaciona-se ao fluxo da
cultura no tempo. Apesar de a nogao de fluxo ter sido elaborada para tentar
entender os processos de mudanca e transformacao cultural, este processo era
concebido de maneira linear, sem considerar ou as mudancas radicais de sentido ou
as perdas que as reelaboracdes e reapropriacdes culturais sofriam.

Nesse sentido, também seria interessante pensar com Canclini (2003), para
quem as colec¢des culturais na pés-modernidade sofrem um continuo processo de
descolecionamento e desterritorializacdo que, por sua vez, modulam a hibridizacao
dos conteudos culturais. O descolecionamento reflete 0 movimento de dissolvéncia
das fronteiras entre o culto e o popular, entre o folk e o midiatico. A
desterritorializacdo expressa o desvinculamento das praticas culturais de certos
grupos sociais especificos e a transformacéo destas praticas em modas, estilos
apropriados e reelaborados por diversos grupos diferenciados em diversos locais do
planeta.

A hibridag&o n&o ocorre do mesmo modo entre os diversos grupos, classes e
individuos, mas de acordo com as potencialidades e possibilidades de cada grupo
social. No entanto, a “reorganizagdo dos cenarios culturais € os cruzamentos
constantes das identidades exigem investigar de outro modo as ordens que
sistematizam as relagbes materiais e simbdlicas entre os grupos” (CANCLINI, 2003,
p. 309).

O movimento hip hop, nesse sentido, sofre continuamente um processo de
desterritorializacdo, manifestado justamente no processo de sua disseminagdao numa
multiplicidade de espacos sociais através de um continuo fluxo da cultura na
sociedade global. De um ponto de vista local, pode-se perceber entre os membros
do hip hop, na cidade de Fortaleza, por exemplo, uma necessidade continua de, no

dizer deles, “adaptar” os elementos artisticos, o estilo visual e corporal, as
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referéncias ideoldgicas e valorativas “importadas” para a realidade social e cultural
local.

Podem-se dar exemplos disso em varios aspectos. No caso das referéncias
valorativas, o hip hop norte-americano tinha na raca o principal sinal diacritico que
positivava o estilo hip hop como cultura juvenil negra e latina. No Brasil, esse
referente permaneceu forte, mas a ele foi acoplado o pertencimento as classes
populares e as periferias urbanas. Em relacdo ao visual e ao corporeo, pode-se
perceber que as vestimentas diarias usadas pelos hip hoppers e massificadas
através dos videos clipes e internet eram constituidas basicamente por joias
exuberantes, camisas largas e suéteres com imagens de times de basquete norte-
americano, calgas e bermudas grandes e frouxas de skate-estreet, ténis das marcas
mundiais Nike, Adidas, e o boné. Em Fortaleza, por exemplo, esse visual foi
modificado para se adaptar ao “clima” mais quente da regido nordeste, substituindo
as camisas largas por camisetas, os ténis de “marca” por chinelos de dedo, os times
de basquete pelos de futebol local e muitas outras modificacdes.

Na realidade, essa “adaptacdo” parece ser uma estratégia local de
diferenciacdo dos membros e praticantes do estilo hip hop, com o objetivo de se
distinguir da homogeneidade do estilo passado através dos mass media. Entre os
integrantes do movimento hip hop em Fortaleza e no hip hop brasileiro como um
todo, existe uma distingdo entre politica/cultura. Quando, ao longo da década de
noventa, o hip hop se massificou, atingindo publicos mais amplos da sociedade, os
chamados “playboys”, estes também passaram a portar os signos corporais do hip
hop e a praticar os seus elementos artisticos. Os hip hoppers que se intitulavam
“porta-vozes” da periferia passaram entdo a modificar o estilo hip hop , de modo a
enfatizar tanto a reelaboracao local do estilo visual e das préticas culturais quanto o
engajamento politico como referentes centrais do hip hopper da periferia, em

contraposicao ao hip hop da cultura de massas global.



Foto 13 — Grafite da Forca hip hop feito pelo b.boy
Daniel A.D.l parede da frente da sede da Forga hip
Hop.

Foto 14 — Grafite com a palavra “paz’ estilizada escrito na
parede da frente da sede da Forca hip hop. Também foi feito
pelo b.boy Daniel A.D.I
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CAPITULO Il

Ritualidade e performance na experiéncia estético-politica dos membros da

Forca Hip Hop.

Nesta parte desta exposicdo enfocaremos um campeonato de b.girls feito em
comemoracgao ao dia internacional da mulher. Apesar de ser um “campeonato”, ou
“batalha”, ele possui claras intengdes politicas. Também foi uma grande festa para o
grupo, um momento para brincadeiras e distragcbes. Mas foi uma legitima
competicdo, com regras, jurados, platéia e vencedor no final. Esse € momento
propicio para apresentar também as principais no¢cdes que embasam este trabalho,
a saber, experiéncia, performance e estética. Neste capitulo, sera apresentado como
um evento politico, executado com o intuito de mobilizar a juventude feminina para
se conscientizar de seus direitos, e também um momento de festa, convivialidade e
competitividade. Nesse sentido, a estética vivida por meio da Batalha 8° de Marco
pode ser considerada como a expressdo dos anseios e vivéncias encarnados na

experiéncia social desses jovens.

3.1A batalha das b.girls.

Um més antes, eles ja estavam planejando algum tipo de atividade politica e
artistica para este dia. Na realidade, todas as datas de significado coletivo sé&o
momentos para eles fazerem algum tipo de atividade. Sejam elas de carater apenas
politico ou também cultural.

Decidiram entéo por fazer um “campeonato de b.girls”. Fizeram contatos com
outros grupos de hip hop para participarem do evento, trazendo suas representantes
dancarinas. De manha@ cedo, no domingo, dia 7 de marco, arrumaram todo o
material necessario, caixas de som, duratex48, DVD’s, microfones. A tarde aconteceu
o evento, sendo este “apresentado” por duas rappers: Nega Ana e Mc Bebel,

integrantes do grupo de rap feminino “Cumades do rap”, ligado a Forca Hip Hop.

® E uma chapa de fibra de madeira que eles utilizam coladas ao chdo para ficar mais facil a
execucao dos passos da danca. Funciona quase como um tatame sobre o qual ficam os dancarinos.
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Antes, porém, seria interessante comecar por um esclarecimento sobre os
momentos em que a experiéncia estética com os elementos artisticos do hip hop
plasma-se em expressfes estéticas e, dessa forma, em intensa vivéncia grupal.
Esse esquema foi feito levando em conta a danga break, mas penso que poderia ser
adaptado para os outros elementos artisticos, tais como o rap e o grafite. Para os
b.boys e b.girls da Forca Hip Hop, existem, penso, quatro momentos especificos em
gue a experiéncia se transfigura em expressao.

O primeiro deles é chamado de “apresentacéo” de break. Na apresentacéo, o
aspecto, geralmente, mais importante € a visibilidade. Mostrar-se é o significado
principal deste momento. Ele é realizado, geralmente, em eventos politicos, a
exemplo das “rodas de break, nas pracas, para a campanha contra a reducéo da
maioridade penal’, ou entdo em simples comemoragdes, como a gincana de um
colégio na comunidade local, ou ainda uma festa religiosa na Igreja. A “roda” e a
“apresentacdo” sdo quase a mesma coisa, sendo distinguidas levemente pelo
carater mais ludico da “roda”.

O préximo momento é a “roda” de break. Geralmente ela ocorre nos “treinos”
como uma ferramenta para a evolucdo do b.boy em sua danca. Mas a maioria das
vezes a “roda” é simplesmente uma brincadeira em que os b.boys, em circulo, se
revezam, dancando ao som de uma musica ritmica, sem qualquer intencdo, apenas
pela sensacao de divertimento.

O “racha” é outro momento. Neste, o que interessa € mostrar ao outro que se
danca mais e melhor. Seja individualmente ou em grupo, o intuito é se mostrar como
superior, que “se responde” mais*®. No “racha”, ndo ha regras explicitas, formais,
nem muito menos jurados ou qualquer sistema de avaliacéo, tudo fica por conta dos
préprios participantes (tanto os que estdo “rachando”, quanto aqueles que apenas
assistem) que aprovam ou desaprovam cada dancarino. O racha também pode ser
usado como uma ferramenta de aprendizado, mas, geralmente nos treinos, eles
fazem mais a “roda” de break.

O “campeonato”, ou “batalha”, é um tanto diferente, porque tem regras pré-
-determinadas e um juri que se encarrega da avaliagdo dos dancarinos. No
campeonato, existe formalmente comeco, meio e fim, sendo mais padronizado.

Sendo assim, ndo é objetivo do b.boy ou da b.girl ser simplesmente melhor que seu

49 «3e responder” significa fazer algo melhor ou com mais pericia, provar que é bom, que sabe fazer

melhor alguma coisa.
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oponente, ele deve ter estratégia, quase como em um ringue, deve saber como,
guando e onde executar seus movimentos de danca com o objetivo de ganhar, de

conseguir ser melhor avaliado pelos jurados.

Na realidade, cada um desses “momentos” da expressividade da danca break
nao deve ser entendido de maneira radicalmente separada. Isso pelo fato de que a
competitividade, o senso de vitdria, a brincadeira, o aprendizado e a convivialidade
estdo presentes em cada um desses momentos. Apenas, em certos momentos,
algum aspecto ganha um pouco mais de relevancia do que outro, mas todos

permanecem presentes.

No dia do campeonato, a sede da Forca Hip hop estava lotada de pessoas,
em sua maioria, jovens entre 15 e 19 anos. Um barulho enorme de gente
conversando, indo de la para ca. A empolgacdo com a musica, com o ritmo, com 0S
gritos e gestos era intensa. Isso foi o0 que me pareceu aquele momento. Quando
havia pausas entre uma batalha e outra, as atengdes mudavam, falava-se de outras
coisas, as liderancas, sobre o andamento do evento; 0os jovens, sobre quem dancou
melhor ou pior, quem surpreendeu, quem ficou com quem, quem namora com quem,
etc. Mas, quando as “batalhas” comegavam, as atencbes eram todas para elas, as
dancarinas no ringue.

Muitos jovens em circulo, falando alto, gesticulando, vibrando no ritmo da
musica, e duas dancarinas no centro do tatame desafiando uma a outra. O ritual do
break é quase como se fosse uma luta marcial - um ringue, dois lutadores, 0s
jurados e a platéia. A diferenca é que tem a mausica tocando e tudo acaba se

transformando em festa. Cada um desses elementos de uma “batalha” é importante.

Esse ritual-festa comeca com os organizadores do evento apresentando as
organizacdes participantes, o nome do campeonato (Batalha 8° de marco) e as
b.girls. Depois sdo chamados, para trés cadeiras situadas no centro e na lateral do
tatame, os jurados. Cada um dos membros da corte julgadora deve entrar no
tatame, executar uns passos de danca e sentar em sua cadeira. Isso € como um
atestado de conhecimento, todos sabem ali o conhecimento e experiéncia de cada

jurado, mas ele deve mostrar isso com 0 corpo.

Depois de apresentados os jurados, posicionam-se as b.girls para o primeiro

embate. As regras do campeonato sdo simples, confrontos diretos, eliminatérios, até
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sobrar apenas os dois finalistas, como numa competicdo desportiva. O Dj solta a
musica e uma dancarina vai ao centro do tatame, a galera vibra, ela faz inicialmente
passos de top rock, depois desce ao chado e inicia os movimentos de footwork,
depois comecam a fazer os movimentos de freeze, depois, sdo executados 0S
powermoves e combo tricks, por fim, a b.girl levanta, olha para a adverséaria e a
incita com algum gesto. Depois vai a outra e a mesma seqiéncia de movimentos é
executada®.

E claro que isso depende muito da habilidade da b.girl e também da
estratégia de danca. O break ndo é apenas dancar, o b.boy ou b.girl deve também
ter paciéncia e fazer apenas 0os movimentos necessarios para derrubar o adversario.
N&o convém mostrar tudo que se sabe nas primeiras batalhas. As vezes, basta
apenas um movimento inigualado pelo adversario para decidir um confronto. Outra
coisa que conta bastante é a danca ou estilo de danca. O dancarino deve dancar
bastante e de preferéncia na batida da musica, isso também impressiona os jurados
e a platéia.

A platéia tem uma importante funcao neste jogo-danca-luta. A vibracéo vinda
da platéia exerce muito impacto nos jurados e, no caso de la, ndo vi nenhuma
batalha (a ndo ser a ultima) em que platéia e jurados ndo estivessem sintonizados
na escolha do vencedor. Existe um gesto de aprova¢do muito caracteristico dos hip
hoppers que é balancar a méo estendida no alto de cima para baixo seguidas vezes
gritando “wow!”. Quando isso acontece, pode ter certeza que alguém foi aprovado.

E interessante notar que n&o existe (ou pelo menos n&o teve) um sistema de
pontuacdo na avaliacdo pelos jurados. Depois da apresentacao, cada jurado escolhe
a sua b.girl e aquela que tiver mais votos vence. Pode dar empate, quando o0s
jurados escolhem os dois ou se negam a escolher. Nesse caso, acontece mais 1
minuto de danca para definir o vencedor. O julgamento é, portanto, bastante

* Essas sdo palavras que eles utilizavam com freqiiéncia nas discuss@es entre eles. Top rock é
propriamente a danga, executada em pé, no ritmo da musica e permeada de gestos de “style”. “Style”
designa uma forma de dancar, um “jeito” especifico de cada dangarino executar a danc¢a, o seu modo
singular de fazé-lo. Mais que isso, o “style” se compde de todo um gestual. Como a dancga break é
bastante competitiva, o “style” serve para o dancarino se afirmar diante do outro que danga a sua
frente. Parece ser um tipo de linguagem nao-verbal que comunica ao outro o seu estado de emocdes
e intencdes. Footwork € a danca que eles fazem, quase como deitados, apoiados nas maos e
movimentando os pés. Powermoves sao acrobacias e “mortais” executados pelos dancgarinos para
impressionarem o adversério. Tricks ou Tricks combo sdo movimentos de contorcionismo geralmente
feitos no chéo. Por fim, existem os freeze, os quais se referem ao “congelamento” de uma acrobacia
ao final de sua execugdo, algo que da um efeito de parar o tempo, na danca, para depois recomeca-
la.
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subjetivo e por isso pode dar margens a contestacdes, algo ndo muito raro em
campeonatos de break.

Os dancarinos ndo sao apenas encarregados de executar a danca. Um bom
dancarino sabe insultar o adversario com estilo e sabe também criar &nimo na
platéia. S&o um pouco animadores, além de lutadores e jogadores. 1) Eles séo
dancarinos, porque devem dancar de acordo com o ritmo da mausica a realizar
passos codificados reconhecidos por outros; 2) sdo animadores, porque devem
expressar “estilo”, saber como se comunicar com a platéia através dos gingados do
seu corpo; 3) sao lutadores, porque eles se engajam numa “batalha” tendo como
objetivo superar o adversario, deixando-o “desmoralizado”; 4) sao também
jogadores, porque se utilizam de estratégia, quais passos executar, quantos deles (o
grau de dificuldade varia de acordo com o juri e, principalmente, com a habilidade do
oponente).

Ao final de cada batalha, depois da decisdo sobre o vencedor, 0s
competidores se cumprimentam como amigos e deixam o ringue. Essa sequéncia se
repete exaustivamente até a batalha final, onde as duas b.qgirls finalistas devem
realizar o melhor de seus movimentos. A final € o momento em que devem surgir 0s
movimentos mais espetaculares, inclusive alguns que nao foram mostrados nos
outros confrontos. Entre uma série de batalhas e outras, existem intervalos, breves
pausas na tensdo. E o momento de formac&o de subgrupos de jovens e de alguns
da platéia mostrarem seus movimentos no tatame, diante de outros. A musica
continua tocando e a algazarra é grande.

Depois veio show de rap. Nega Ana, Mc Bebel e Dona Kilza formam as
“Cumades do rap”, grupo de rap feminino atrelado a Forca Hip Hop>!. Elas cantaram
duas musicas também logo apds o final da competicdo de break. A performance da
masica rap é um tanto diferente do break. No rap, a linguagem corporal esta
intimamente ligada com o “dom” da palavra. As cantoras tém uma performance
agressiva, movimentos com o0s bragos cortando o ar, térax arqueado para frente e
levemente inchado como quem quisesse ocupar 0 maximo de espaco. A voz deve

ser forte e cadenciada, tal como se propaga um discurso, porém ritmado pela batida.

*! Formado ha mais ou menos trés anos atras, “as cumades do rap” € um grupo de rap feminino
ligado a Forga Hip Hop. Todos as integrantes sao mulheres. O grupo ja teve vérias formagdes. Na
maioria dos eventos politicos, ou ndo, que a Forca Hip Hop participa, as “cumades do rap” se
apresentam. O grupo foi criado com o intuito de mostrar que existe misica rap feminina, mesmo no
ambiente predominantemente masculino do Hip Hop.
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Tudo no rap parece inspirar o profetismo, a mensagem revelada, a verdade
sendo dita. Apesar dessas palavras serem usadas no universo religioso, nota-se, na
performance musical do rap, uma necessidade de ocupar o espaco do palco com o
corpo para professar um discurso acido. As MC’s sdo como animadoras, mas
também estdo ali para denunciar, exaltar, afirmar. A performance do rapper € dura,
ela ndo danca, apenas balanca o corpo e gesticula.

Depois da apresentacdo das “Cumades”, a musica ficou tocando e os
participantes da festa ficaram a namorar, ficar, conversar e também dancar, nesse
local a danca ndo para. Houve, por fim a premiacdo das b.girls vencedoras e os
acordos e conversas entre as diversas liderangas dos grupos que participaram do
evento. Parece que foram quatro organizagbes de hip hop que participaram. A
conexdo P3 de Maracanau, o grupo Expressdo de Rua, o Enxame e a Forca Hip
Hop. Também houve a participacdo de um rapaz, representante de um programa de
radio da FM 92 chamado “fazbarulho” e de um site do mesmo nome. Eles realizaram
filmagens e entrevistas com as coordenadoras do evento, a Ana e a Bebel*?,

Essa festa que aconteceu, na verdade, no domingo, um dia antes do dia
internacional da mulher, pode ser compreendida como um momento impar de
confraternizagdo grupal. Interessante que ndo foi um evento com grande visibilidade
institucional ou politica, nem muito menos com participacdo massiva do movimento
hip hop de Fortaleza ou do restante do Estado do Ceara. Foi um evento para eles
mesmos, feito inclusive na comunidade, na sede do grupo. Os grupos de hip hop
que participaram tinham ou tém com a Forca Hip Hop algum tipo de relacionamento
ou parceria. Quer dizer, foi um evento programado e realizado para eles proprios
conseguirem enxergar como € trabalhar em grupo, viver num grupo, ser um grupo.

Isso € o que pode dizer a real amplitude e significado desta “atividade”,
evento de hip hop para eles préprios. O que penso estar expresso na Batalha das
b.girls, bem como em diversos outros momentos, € a experiéncia de estar-junto, de
fazer parte de um grupo. A performance artistica permite a experiéncia coletiva
emergir das entranhas da vida social.

A efervescéncia que presenciei, penso que poderia ser compreendida por

meios das pistas dadas por Turner, manifestadas nas suas idéias sobre

°2 Esses grupos séo todos de outras organizacdes parceiras da Forca Hip Hop, aqui em Fortaleza,
caso do “Enxame” e também do interior do estado.
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communitas®. Esta seria uma ligacdo social basica, espontanea que surgiria nos
momentos em que a sociedade estivesse reajustando suas ordens de status e
relacfes interpessoais e intergrupais, num momento especifico de suspensdo dos
papéis e do status da estrutura.

Entre as sociedades tribais analisadas por Turner (1974) havia momentos,
geralmente, grandes rituais, festas, guerras, em que a sociedade entrava num
momento de suspensdo dos relacionamentos sociais estruturais chamado de
“‘liminaridade”. Nesse momento emergia uma forma de relacionamento social basico,
ndo-estruturado, espontadneo, generalizado, antiestrutural e igualitario. Essa ligacédo
social fundamental espontanea e efémera era communitas.

Talvez seja audacioso demais interpretar esse fendbmeno representado pela
batalha 8° de marco como um momento de communitas, no sentido descrito
classicamente por Turner (1974). No entanto, é isso que realmente quero afirmar
aqui, apesar de algumas ressalvas.

A primeira e mais Obvia de todas € a distancia espacial, temporal e cultural
entre as duas experiéncias (a descrita por Turner e esta apresentada aqui). O
contexto de investigacdo do autor referia-se a uma sociedade tribal ndo-moderna;
no caso aqui, o contexto social é outro, de um microgrupo urbano numa sociedade

moderna industrializada®”.

°3 “Assistimos em tais ritos a um ‘momento situado dentro e fora do tempo’, dentro e fora da estrutura

social profana que revela, embora efemeramente, certo reconhecimento (no simbolo, quando nao
mesmo na linguagem) de um vinculo social generalizado que deixou de existir, e contudo
simultaneamente tem de ser fragmentado em uma multiplicidade de lacos estruturais. (...) € como se
houvesse neste caso dois modelos principais de correlacionamento humano, justapostos e
alternantes. O primeiro € o da sociedade tomada como um sistema estruturado, diferenciado e
freqlientemente hierarquico de posicBes politico-juridico-econbémicas, mas com muitos tipos de
avaliacdo, separando os homens de acordo com as nog¢des de “mais” ou de “menos”. O segundo, que
surge de maneira evidente no periodo liminar, € o da sociedade considerada como um “comitatus”
ndo-estruturado, ou rudimentarmente estruturado e relativamente indiferenciado, uma comunidade,
ou mesmo comunhao, de individuos iguais que se submetem em conjunto a autoridade geral dos
ancidos rituais.” (TURNER, 1974, p.118-119)

* Para entender mais profundamente isso é preciso adentrar mais profundamente na suspeita do
antropélogo Victor Turner em relacdo a modernidade. Conforme Dawsey (2005), no principio era o
ritual. Este serviria como um dispositivo reparador, retificador, regenerador da ordem social. No
modelo dramético-processual de Turner, o estado de liminaridade e a emergéncia do sentimento de
communitas revelaria 0 momento em que, por meio de um conjunto especifico de praticas simbdlicas,
a sociedade, tensionada por uma crise interna e com o percurso cotidiano normal da vida social em
suspensdao, poderia se ver, refletir sobre si prépria, colocando todas as posi¢cdes sociais em xeque,
deslocando todos os papéis e prestigios. Para Turner (2008) a modernidade industrial fragmentou os
géneros de agdo simbdlica, notadamente os rituais, numa miriade de géneros optativos, jogos, teatro,
espetaculos, eventos, encontros, que ndo possuem mais o papel de regeneradores da ordem social.
Sao atividades minoritarias, intersticiais, veiculadas em dominios menos valorizados da vida
contemporéanea, fora da esfera moderna privilegiada do trabalho e da economia, mais ligados a
brincadeira e ao lazer.
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De outro modo, também, pode-se dizer que os processos de mudanca social
analisados por Turner (1974) eram globais, no sentido de se referirem a momentos
generalizados no contexto daquela sociedade. No caso aqui, a Batalha 8° de marco,
foi um evento minoritario, restrito de um pequeno grupo no interior de uma
sociedade e que nao envolveu diretamente nenhum processo de transformacéao
global das relagfes sociais.

Como disse acima, a Batalha das b.girls foi um evento restrito ao universo da
Forca hip Hop, mesmo que tenham vindo outros grupos de hip hop de Fortaleza,
este evento, tal como 0 observei, ndo teve maiores repercussdes publicas, ficando
limitado ao espacgo local. E isso ndo foi algo isolado, eles costumam realizar esses
eventos com o intuito de movimentar o pessoal, instigar cada vez mais as pessoas a

pratica dos elementos do hip hop no local®

. Nesse sentido, um ou dois dias depois
do evento da Batalha das b.girls, escutei um dos rapazes, um rapper, dizer que a
“Forca” estava “bombando”® devido ao sucesso que foi 0 campeonato das meninas.

Penso que esse evento que presenciei, bem como varios outros, tem
expressas caracteristicas limindides e conseguem de um modo ou de outro plasmar
uma experiéncia coletiva®’. Como mesmo disse Moesio, um dos meus interlocutores
la: “um grupo nao existe sem um evento”.

A batalha 8° de marc¢o, o campeonato das b.girls, poderia ser encarado como
um ritual? Para responder isso faz-se necessario entender primeiro o que seria ritual

e por que o interesse atual da antropologia por essa tematica. De acordo com Terrin

*® Inclusive fizeram um minicampeonato de b.boys com os rapazes mais novos, que ainda estao
iniciando na pratica. Esse campeonato dos “pivete” teve ainda a premiacao de camisa grafitadas para
a equipe ganhadora.

°% “Bombar” ou “Bombando” quer dizer que algo vai muito bem ou esta dando certo.

" Turner (1982) cria um conceito, este derivado da sua nocdo inicial de liminaridade: o limindide. Os
géneros de acdo simbodlica limindides sdo caracteristicos da modernidade, em geral individualizados
e optativos, apesar de aparecerem com roupagem coletiva, manifestados em atividades de lazer,
entretenimento e espetaculo, além de serem produzidos por grupos especificos, inseridos num
mercado de consumo cultural, mas que também podem ser veiculos simbdlicos de contestacéo
social, apropriados por grupos subalternos e socialmente minoritarios. Além do fato de que os dramas
e as praticas culturais sdo acontecimentos a parte do todo social, outra diferenca diz respeito a
escolha do agente. Nas sociedades modernas, 0 agente tem a possibilidade de escolher se deseja ou
nao executar determinada préatica cultural. A questdo do individuo é tdo relevante que referente as
praticas artisticas tem-se a figura do criador, virtouse, do expert. A semelhanca entre a liminaridade e
o liminodide diz respeito justamente a criatividade e reflexividade, conjuntamente com a saida
temporaria do cotidiano. Dessa forma a nogdo de limindide permite compreender os aspectos
simbdlicos das sociedades modernas. No entanto, para completar a passagem do estudo da
experiéncia liminar para a liminéide, Turner, conforme Alves da Silva (2005), deslocou-se de uma
teoria dos dramas sociais para a teoria da performance.
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(2004), a antropologia dos ultimos anos vem destacando o estudo dos ritos como

acdo dramatica e o ritual como performance®®,

Pode-se perceber o evento da Batalha das b.girls como uma acdo dramética,
marcada pela linguagem do ato, performativa, do dizer através do agir. Um exemplo
disso foi 0 momento inicial do evento em que houve a apresentacdo dos jurados.
Cada um deles deveria testificar, através da execucdo de alguns passos de danca, a
sua experiéncia no break e a sua legitimidade como julgador.

Mas os exemplos poderiam se proliferar. Um deles refere-se a uma das
dancarinas que treinava break na Forca ha pouco menos de um ano e que 0 grupo
ndo confiava muito que fosse representa-lo bem na competicdo. O fato é que a
menina surpreendeu a todos com uma 6tima atuacao, e todos ficavam falando sobre

a superacao da b.girl Botelo, como ela havia mostrado a “forga feminina”.

Outro diz respeito a propria interacdo entre platéia, jurados e dancarinos. Quando
alguma b.girl fazia um “movimento” inigualado, espetacular, de alto grau de
dificuldade, véarios da platéia comecavam a balancar as maos estendidas no alto e
gritavam Wow! Dificilmente, os jurados iam de encontro a uma aprovacao massiva
da platéia.

A maior parte do publico presente nesta exibicdo poderia ser considerado

“integral”®®

, N0 entanto, havia algumas pessoas (em sua maioria jovens), moradores
da comunidade, que também assistiam ao evento. Essa dindmica de “ser visto”
parece ser bastante importante para eles. Pois se, de um lado, o publico “integral”
faz parte do processo de avaliacdo da performance das dancarinas, o publico

“acidental” intensifica a experiéncia de visibilidade.

As proprias dancarinas também se comunicam entre si, com 0s jurados e com

a platéia através da expressao corporal. O entendimento tacito neste evento ndo era

%% “nesses ultimos dois decénios, de fato houve reais possibilidades de se compreender o ritual em

relacdo a acdo dramética e ao teatro, de modo especial através da teoria dos Speech-acts (atos
linguisticos). Tratava-se de entrar em contato com o mundo linglistico particular, que permitia
entender a ‘factualidade’ da linguagem. Era uma linguagem que se adaptava egregiamente ao rito e
gue, portanto, destacaria 0 momento comunicativo e performético da linguagem ritual... (TERRIN,
2004, p.316.317)

* A performance torna-se um fato comunicativo na interacdo com a platéia, que pode oscilar do
estranhamento a surpresa. E nesse momento que a performance constitui-se como evento social,
caracterizada por uma interpretabilidade e narrabilidade. Alves da Silva (2005), apoiando-se nas
reflexdes de Schechner, dramaturgo e antropélogo,distingue dois publicos da performance. Os
integrais e os acidentais. Os publicos integrais sdo aqueles que possuem algum tipo de conhecimento
prévio ou participam do mesmo mundo de vida dos performers.
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dado mediante conversas, mas por meios dos “movimentos” da danga e do style das
dancarinas. Como foi dito antes, elas eram animadoras, jogadoras e lutadoras ao
mesmo tempo e cumpriam cada um destes papeis especificos através da
performance corporal.

O barulho era imenso, ndo havia interesse pelas letras das musicas tocadas

"800 ritmo, é que contava para todos naquele lugar. A

no ambiente, apenas a “batida
algazarra também era grande, 0 que tornava as conversas apenas um adendo aos
gestos e ndo o contrario. Essa “semantica mais ampla do que a linguistica” estava
ali presente na expressdo corporal, no ritimo das mduasicas, nas brincadeiras dos
jovens que ali se faziam presentes como atores e expectadores.

Nesse momento de interregno da vida cotidiana, nesta festa, o mais
importante era participar, seja como platéia, jurado, dancarino, expectador - todos
estavam concentrados com o evento que ali se realizava.

A performance das dancarinas pode ser entendida como uma ac¢éao realizada
na sua totalidade expressiva e comunicativa, distinta das acdes comuns da vida
cotidiana e se constituindo num nivel simbdlico que pode servir como espelho de
uma cultura. Na performance, se evidencia o deslocamento do cotidiano para um
momento de reflexividade. A marca distintiva da performance também é a sua
intensidade, pois, no momento de sua atualizacdo, ocorre um fenbmeno de imersao
total ou “fluxo”.

Mas talvez um dos aspectos mais proeminentes na Batalha 8° de Marco
tenha sido a dimenséo ludica, diga-se de passagem, inseparavel do aspecto politico
do evento. Na verdade, era tudo isso, uma séria brincadeira humana, na traducéo
livie que faco de um titulo de um dos livros de Victor Turner®’. Nesse sentido, é
possivel pensar que o rito ndo é apenas instrumental, mas assume uma dimenséao
também ladica. Nessa visdo, o instrumental ndo deve ser visto em oposicdo ao
simbdlico, mas numa relagéo de contigtiidade. O rito € duplice entre o instrumental e

o ludico e o simbdlico e o pragmatico.

% A “Batida” € uma palavra utilizada por eles quando se referem propriamente ao ritmo da musica. As
musicas que sdo utilizadas para dancar break sédo bastante ritmicas, nesse sentido, permeadas por
recursos musicais eletrénicos.

®L 0 titulo do livro é, em inglés, “From ritual to theatre: the human seriousness of play”. Consta na
bibliografia, Turner (1982).
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3.2. A experiéncia e suas expressoes: a performance das dancarinas.

Falou-se muito anteriormente sobre “experiéncia”. Mas ainda nao foi definido
0 que se entende por “experiéncia’ neste trabalho. A conceituagao seguira aqui o
entendimento de Turner (1982), em sua “antropologia da experiéncia”. Como
também se falou muito aqui em performance, da mesma maneira, pode-se dizer
que, seguindo na trilha deixada por Turner (1982; 1986), a antropologia da
performance compde uma parte da antropologia da experiéncia. Isto porque a toda
experiéncia equivale uma expressdo, e somente através desta é acessivel ao
observador a experiéncia coletiva de um povo®.

O interesse da antropologia é a descri¢do, ou talvez, cada vez mais, o dialogo
com o outro. Nesse sentido o apelo a “experiéncia”’ alheia € um dos fundamentos da
compreensao antropoldgica da vida humana. E experiéncia aqui remete a diferenca,
pois tentar compreender e interpretar uma experiéncia representa também dar
visibilidade a uma experiéncia singular de um grupo, de um povo. No entanto é

preciso ter em conta que:

N&o sdo os individuos que tém experiéncia, mas o0s sujeitos é que séo
constituidos através da experiéncia. A experiéncia, de acordo com essa definicao,
torna-se, ndo a origem de nossa explicagdo, ndo a evidéncia autorizada (porque vista
ou sentida) que fundamenta o conhecimento, mas sim aquilo que buscamos explicar,
aquilo sobre o qual se produz conhecimento. Pensar a experiéncia dessa forma é
historiciza-la (sic), assim como as identidades que ela produz. (SCOTT, 1999, p.27).

Ao colocar o objetivo de compreender como a experiéncia estética dos hip
hoppers da Forgca Hip Hop enseja uma vivéncia grupal intensa, mediada pela
performance dos elementos artisticos, deve-se levar em considerac@o que o objetivo
agui € encarar a experiéncia coletiva dos b.boys, b.girls, rappers e grafiteiros, tendo
em vista sua condicdo de jovens pobres, moradores da periferia urbana de

Fortaleza.

%2 Conforme Bruner (1986), a formulacdo da antropologia da experiéncia deve-se ao antrop6logo
Victor Turner. Num segundo momento de sua carreira, apds a criagdo da abordagem dramético-
processual para a compreensao de eventos sociais criticos, Turner se rebelou contra o estrutural-
funcionalismo ortodoxo da escola britanica de antropologia. A sua antropologia da experiéncia é
imediatamente inspirada na filosofia idealista e hermenéutica do alemao Wilhelm Dilthey (1833-1891)
com seu conceito de “experiéncia vivida” “erlebnis”. Para este filésofo a realidade somente existe para
nés nos fatos da consciéncia, dados por uma experiéncia interna, mediada pela cultura da qual o
sujeito participa. O corolario disso é que nunca teremos acesso total a experiéncia de outrem, mas
apenas pode-se interpretar tal experiéncia por meio de suas objetificacBes, representacbes e
performances, quer dizer, por meio de suas “expressdes”. A experiéncia assim vem por meio de
imagens e expressfes, ndo € equivalente a um mero comportamento, sendo acao e reflexao.
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Nao é sem razdo que eles realizam esses eventos, campeonatos, “rachas”,
apresentacoes e rodas de break. A batalha das b.bgirls parece ser justamente um
dos momentos em que um grupo social minoritario, limindide, cria um sentimento de
fazer parte, de ser um grupo, de criar uma identidade®®.

A experiéncia entdo produz identidades, mas do mesmo modo que
identificagdo é algo que ndo termina, fragmentada e continuamente trabalhada
discursivamente, a experiéncia também assim deve ser encarada. Conforme Scott
(1999), a experiéncia é a unidao da subjetividade, ou dos processos de subjetivacéo,
com a objetividade social e historica, € o amalgama do estrutural e do psicoldgico, a
ligacdo entre as identificagBes sociais dos individuos e suas condi¢gbes sociais de
existéncia.

A experiéncia foi dividida por Turner e Bruner (1986) em dois tipos: a “mera
experiéncia” e “uma experiéncia”. A articulagdo intersubjetiva entre as meras
experiéncias individuais € que forma “uma experiéncia” cujo carater € coletivo. Mas
apenas torna-se efetivamente “uma experiéncia coletiva” por meio da criacédo de
“‘expressdes”. Nesse sentido, pode-se dizer que a relacdo entre experiéncia e
expressdo é dialogica e dialética. Por isso € necessario fazer uma distingé@o critica
entre realidade, experiéncia e expresséo, sendo a primeira o dado, o empirico e o
factual; a segunda referindo a realidade presente na consciéncia; e a terceira sendo
a experiéncia articulada intersubjetivamente. Desse ponto de vista, as “expressdes”
seriam a base do entendimento da maneira como 0s outros compreendem a Ssi
proprios. A expressdo seria uma unidade de experiéncia estruturada passivel de
interpretacao.

Nesta perspectiva, uma expressao ndo é um texto isolado, estatico. Em vez
disso, envolve sempre uma atividade processual, uma forma do verbo, uma acéo
enraizada em uma situacé@o social com pessoas reais em uma cultura particular, em
uma determinada época histérica. Um ritual deve ser promulgado, um mito recitado,
uma narrativa contada, um romance lido, um drama atuado, todos estes decretos,
recitais, narrativas, leituras e performances sao o que tornam o texto transformativo e
nos permitem reviver a heranca da nossa cultura. As expressées sdo constitutivas e
formativas, e néo textos abstratos, mas uma atividade que atualiza o texto. E neste
sentido que os textos devem ser atuados para serem vividos, o que € constitutivo da

% Mas falar em identidade é complicado, pois do mesmo modo que a no¢do de experiéncia deve ser
tomada contextualmente, a categoria de identidade também. Conforme Hall (2000) o conceito de
identidade vem passando ou passou por uma severa critica no momento mesmo que sua utilizacao
foi mais intensa e os discursos em torno dele se avolumaram mais. Houve uma radical desconstrucéo
e critica antiessencialista das perspectivas unitarias e fixas da identidade e subjetividade. O pos-
modernismo evoca entao a existéncia de um “eu” performativo. A identidade ou propriamente a
identificagdo, € uma construgdo, um processo que jamais termina. Ela € uma articulacéo, constituida
em torno do reconhecimento de alguma caracteristica comum, mas sempre alojada na contingéncia e
sujeita a fragmentacdes e a um continuo trabalho discursivo para a demarcacao de fronteiras.
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sua producdo. Lidamos aqui com textos atuados, reconhecendo que a antropologia
da performance é parte da antropologia da experiéncia. (TURNER e BRUNNER,
1986, p.7).**

A expressao seria, nessa perspectiva, a atuagdo, a performance, o texto em
ato que permite atualizar a experiéncia de um grupo, de uma cultura. Conforme
Turner e Bruner (1986, p.35), a etimologia da palavra experiéncia evoca 0 risco,
aventura, a passagem. Em sua origem, experimentar estaria préximo de se
aventurar em algum lugar de passagem, ndo uma simples viagem a um lugar
conhecido, mas um aventurar-se ao desconhecido, a elaboracdo ativa de um
conhecimento através da experimentacao.

Tal etimologia permite descrever a diferenga entre a “experiéncia estruturada”,
ou estrutura de experiéncia, € uma simples e passiva experiéncia. A primeira seria
efetivamente uma elaboracéo transformadora, delimitada no espaco e no tempo,
processual, porque dividida em etapas e estagios, mas apenas existente a partir da
ruptura com o fluxo normal da vida cotidiana, sendo isso sua caracteristica
fundamental.

Nesse sentido, € possivel pensar que o evento da batalha das b.girls poderia
bem representar esse momento em que a experiéncia estética dos hip hoppers da
Forca Hip Hop torna-se uma “expressao”. Nao apenas neste evento em questao,
também em muitos outros que eles organizam e vivenciam por la. S&o momentos
em que a atualidade do presente, manifestada na performance, evoca o sentimento
de ser um grupo. Isso num momento em que o fluxo normal da vida cotidiana é de
certa maneira colocado em suspensao.

A performance®® das dancarinas nesta Batalha 8° de marco, pode ser

entendida a partir de um misto de mimetismo e re-elaboracéo. Isto porque, ela ndo é

® In this perspective an expression is never an isolated, static text. Instead, it always involves a
processual activity, a verb form, an action rooted in a social situation with real persons in a particular
culture in a given historical era. A ritual must be enacted, a myth recited, a narrative told, a novel read,
a drama performed, for these enactments, recitals, telling, readings, and performances, are what
make the text transformative and enable us to reexperience our culture’s heritage. Expressions are
constitutive and shaping, nota as abstract texts but in the activity the actualizes the text. It is in this
sense that texts must be performed to be experienced, and what is constitutive is in the production.
We deal here with performed texts, recognizing the anthropology of performance is part of the
anthropology of experience.

De acordo com Turner (1982) é preciso citar a influéncia de Richard Schechner para a transposicéo
das analises dos dramas sociais para o contexto das performances culturais. A andlise dos dramas
sociais poderia entdo ser relacionada com uma abordagem da performance na medida em que, nas
situacdes de crises sociais (combates, ritos de passagem, etc.), 0s atores mostram uns aos outros o
gue fazem na frente de um publico que também participa. Goffman foi outro autor que pautou suas
andlises a partir de uma linguagem teatral-cenografica. No modelo dramatico de Goffman, toda
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simplesmente uma atuacédo, mas a realizacdo da experiéncia de um determinado
grupo em determinado momento.

E visivel na batalha das b.girls varios aspectos que corroboram isso. Em
primeiro lugar, a forma do campeonato das meninas nao foi criada internamente por
eles, mas advém claramente dos modelos veiculados nas midias as quais eles tém
acesso. Esses modelos, estilos de danca, dancarinos famosos, estilos de
competicdo e indumentaria sdo importantes ndo apenas em momentos de festa,
como essa, mas, sobretudo, sdo fundamentais para a construcdo do estilo de vida
de cada hip Hopper.

Na esteira desse modo de pensar que preza pelo performativo, pode-se citar

|66

agui as idéias do filosofo italiano Mario Perniola (2000). O pensamento ritual® seria

entdo uma maneira de pensar atenta aos fenébmenos performativos.

N&o é necessario sermos grandes viajantes para perceber que o mundo
contemporéneo oferece um panorama no qual esta dissolvida a rigida contraposi¢do
entre sagrado e profano, entre simbdlico e pragmatico, entre selvagem e racional.
Assistimos, de um lado, ao surgimento de comportamentos tribais nas metrépoles e,
de outro, ao profundo impacto da racionalidade tecnolégica e econbmica nas
situagfes menos desenvolvidas. Tudo isso d& lugar a misturas inéditas e
surpreendentes de arcaismo e modernidade, de passado e futuro, para cuja
compreensdo as categorias habituais se mostram totalmente inadequadas.
(PERNIOLA, 2000, p.24)

Para lidar com essas novas situacdes sociais emergentes, nesse cenario de
profundas mudancas sociais e tecnoldgicas nas sociedades contemporaneas, o
autor cria trés nocdes que acredita estarem distantes da maneira de pensar
tradicional da antropologia. Sdo os conceitos de “transito”, “simulacro” e “rito sem

mito”.

interacao social se da como se fosse num palco. As pessoas se preparam nos bastidores, encarnam
papéis, improvisam, usam mascaras, manipulam suas identidades no desempenho de suas rotinas
na vida cotidiana. A diferenca de Turner em relacdo a Goffman, por exemplo, refere-se ao fato de que
para ele a vida social € um palco, cheio de pequenos e repetitivos atos rituais que mantém o status
quo dos individuos em suas interacdes cotidianas. Para Turner (1982), o drama social somente surge
no momento das crises, pois se a vida social € um teatro, os dramas sociais seriam entdo um
metateatro, caracterizado por um intenso processo espetacular-performatico de reflexividade, levado
a efeito por um conjunto de "atos simbdlicos". Se na performance 0s sujeitos mostram aos outros o
que estdo fazendo, como quer Schechner, esse “fazer” pode ser entdo considerado com uma forma
de comunica¢@o metalinguistica sobre a realidade social ordinaria. Uma meta-acdo que espelha a
vida social e tenta lidar com os conflitos que nela emergem. Se 0 homem é um animal sabio, um
animal que se autoconstréi através dos simbolos, entdo se pode dizer que ele é também um homo
performans, no sentido de que ele € um animal que se autorrealiza, que se revela a si mesmo. A
reflexividade pode se dar na apresentacdo/encenacao/participacdo no espetaculo em que a distingao
egol/alter promove o jogo de espelhos social.

® para este autor cada vez mais adentramos numa época marcada pelo pensamento ritual, em
contraposicdo ao pensamento projetivo da modernidade. Uma maior atengdo as acles,
performances, comportamentos do que aos estados mentais.
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A nocdo de “transito” evoca a experiéncia da dilatacdo do presente, da
simultaneidade. N&o existem mais raizes as quais se apegar nem no espagco nem
no tempo. O transito possui dinamismo e é contrario a centralizacdo, estando em
permanente fuga, deslocamento e transicao.

O “simulacro” emancipa a copia de sua relagdo com o original. Em uma época
em que ndo se sabe mais 0 que é cdpia ou 0 que original, a nocao de simulacro
evoca a intensa circulacdo de imagens, comportamentos, estilos de vida, pelos
meios de comunicacdo de massa e 0 intenso mimetismo que impera nha
contemporaneidade, tornando o sincretismo a marca da cultura.

Por fim, o conceito de “rito sem mito” evoca a performatividade, mas néao
apenas em seu aspecto de comportamentos repetitivos rituais. O rito sem mito é
também um rito desenraizado, circulado pelo globo, um comportamento sem
referéncia de origem que se espalha por diversos grupos, povos e segmentos
sociais, sendo continuamente atuado, mas sem nenhuma justificativa, moral, ética,
sem nenhum fundamento.

Os trés conceitos se aproximam da perspectiva da antropologia da
experiéncia que aqui foi esbocada. A nocido de transito evoca a “presenga”. O
conceito de “uma experiéncia” em Turner e Bruner (1986) define o presente como o
momento no qual o passado e o futuro sdo condensados. A experiéncia é a
atualizacdo do passado e a elaboracdo do futuro na base de um alargamento do

presente.

3.3 Convivialidade e experiéncia estética.

Ja no inicio deste trabalho foi dito que a hipétese de compreensdo da
experiéncia estética dos b.boys, rappers e grafiteiros da Forca Hip Hop requeria uma
articulacdo entre antropologia e estética. Para realizar isso, pode-se comecar pela

propria nocdo de experiéncia no que ela tem de relacdo com a dimensé&o estética.

Porque o mundo real, aquele em que vivemos, € uma combinacdo de
movimento e ponto culminante, de quebras e reunifes, a experiéncia de um ser vivo é
capaz de qualidade estética. O ser vivo recorrentemente perde e restabelece o
equilibrio com seu entorno. O momento da passagem da perturbacdo em harmonia é
o de intensidade da vida®’. (TURNER, 1986, P.39).

®" Because the actual world, that in which we live, is a combination of movement and culmination, of
breaks and reunions, the experience of a living creature is capable of aesthetic quality. The live being
recurrently loses and re-establishes equilibrium with his surroundings. The moment of passage from
disturbance into harmony is that of intensest life.
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A experiéncia se realiza através das suas expressfes entendidas como
performance. Essa ligacdo fundamental somente pode ser compreendida se for
“estética”, quer dizer, se o efeito estético for considerado. Nesse sentido, a vida
social é estética. O vivido é estético no sentido de que € através do efeito estético,
proporcionado pela expressividade das préticas socio-culturais, que a experiéncia
coletiva se realiza e se efetiva.

A experiéncia somente emerge quando € possivel comunica-la. Se for
considerado, a partir de Turner (1986), que existe uma intima conexao entre
experiéncia e forma estética, entdo se pode admitir que a comunicacao se da por
meio do efeito estético. Nesse sentido talvez seja importante citar aqui a concepc¢ao
de arte elaborada por Calabrese (1987), para quem existe uma intima relacdo entre

arte e comunicacéo.

Uma qualidade intrinseca a certas obras de arte produzidas pela inteligéncia
humana, em geral constituidas apenas de materiais visuais, que manifeste um efeito
estético, leve a um juizo de valor sobre cada obra, seu agrupamento ou sobre seus
autores e que dependa de técnicas especificas ou modalidades de producdo da
prépria obra. (CALABRESE, 1987, p.15)

Conforme Calabrese (1987), a obra de arte deve ser entendida sob dois
aspectos: uma qualidade existente nas obras em si mesmas e o efeito destas sobre
um publico especifico. Isto quer dizer que a arte deve ser entendida de um ponto de
vista técnico, isto é, de suas técnicas de producdo e execuc¢do; mas também do
ponto de vista do efeito estético, quer dizer, de fruicdo, catarse ou prazer que uma
obra artistica pode provocar.

Mas se arte € comunicacédo, deve-se entdo definir o que seja efetivamente o
gue seria este conceito. Para Calabrese (1987), a comunicagéo seria o0 processo de
transmissao da informacdo por meio de uma mensagem de um emissor para um
receptor, sendo que os interlocutores compartilham um cédigo, e a mensagem é
transportada mediante um suporte fisico ou canal. Como se pode notar, a
comunicacdo € entdo um processo social complexo no qual intervém diferentes
fatores, a natureza e a relagéo entre interlocutores, a natureza da mensagem e do
canal. No entanto, a comunicacdo € muito mais que mera transmissdo de

informacdes, trata-se na verdade de processos de significacao.

A semiodtica considera todos os fenbmenos culturais como fenémenos de
comunicacdo. Mas ndo apenas isso: considera-os também como processos de
significacdo. De fato, um processo comunicativo é, como ja se disse, uma simples
passagem de um sinal de uma fonte, através de um emissor, ao longo de um canal,
para um destinatario; esta condigdo, porém, decreta simplesmente que o sinal
provoca, no destinatario, uma reacdo como resposta a um estimulo e ndo que o sinal



85

tenha o poder de significar algo; quando a comunicagdo acontece através de
maquinas, por exemplo, ocorre comunicacdo porque existe a passagem de sinais de
uma maquina a outra; a segunda reage a tais sinais, mas nado existe significacao.
Quando, ao contrario, o destinatario € um ser humano (ndo importa que a fonte o
seja, € suficiente que emita mensagens construidas segundo regras conhecidas pelo
destinatario humano), estamos na presenca de um processo de significacdo que
requer uma interpretacéo do préprio destinatario. (CALABRESE, 1987, p.16).

Nesse sentido, tal abordagem parece muito semelhante com a descrita por
Geertz (1989, p.4), quando este advoga por um conceito de cultura definido entdo
como “essencialmente semiotico”, ou como uma “teia de significados” que os
homens constroem e nas quais se enredam. A cultura seria um cddigo publico
compartilhado pelos seres humanos que déo sentido as suas vidas.

Ha ainda outro ponto a explorar nessa abordagem e diz respeito a arte
enquanto linguagem. Para Calabrese (1987), a arte deve ser compreendida de um
ponto de vista comunicacional, a partir de processos de significacao e interpretacao
gue se sobressaem da atividade de producdo artistica e de sua recepcdo. Dessa
forma, ndo se propde aqui argumentar em torno do “belo”, mas compreender o
‘como” da expressividade artistica. Indagar como os objetos artisticos sao
produzidos e como seria o efeito estético provocado, em suma, compreender 0s
processos de significacdo atuantes nas expressdes artisticas.

Essa abordagem sobre a experiéncia dos b.boys e b.girls da Forca hip Hop
permite compreender dois aspectos: primeiro, 0 modo como constroem e executam
suas as praticas dos elementos artisticos, quer dizer como constroem sua
performance. Em seguida, isso permite entender como a performance artistica
medeia a vivéncia grupal dos jovens, a qual penso que se efetive fundamentada no
sentimento estético. Penso que a batalha das b.bgirls, descrita neste capitulo,
mostra justamente essa interconexao entre a performance artistica e a vivéncia
grupal estética que torna compreensivel a experiéncia coletiva dos integrantes da
Forca Hip Hop.

Mas o que se entende por convivialidade e qual a relacao entre viver em um
grupo e estética? Mafesoli (2005) constata uma mudanca nos ares da época, um re-
direcionamento dos ventos do pensamento social em direcdo da compreensdo da
sociedade de um ponto de vista estético, tendo em vista a efichcia de uma
sociabilidade emocional.

O individuo perdeu a sua estabilidade de ser unico, indivisivel e

autossustentavel. Liberto das amarras da autonomia, ele agora se joga na massa,
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movido por uma pulsdo de estar-junto, ele se sente ator num ambiente de emocdes,
o individuo adere, participa do que Mafesoli (2005) chama de tribos. O tempo da
Histéria com “H” mailsculo transforma-se na época dos acontecimentos, das
historias locais, das trilhas abertas pela exploracéo e experiéncia da vida cotidiana.
E presente instante, alargado, vivido, que se imp&e na arte da vida.

E a “poténcia subterrAnea” da participacdo emocional, da fusdo das
consciéncias, que mobiliza o contemporaneo, segundo Mafesoli (2005, p.16). H4A um
vislumbre da emergéncia de uma cultura do sentimento que é organizada conforme

uma (des)harmonia conflitiva, atritiva de multiplas tribos e grupos.

Se queremos compreender a nossa época, definir os contornos da
socialidade (re)nascente, € preciso admitir que o individuo e o individualismo, teérico
ou metodoldgico, base de sua racionalizagcdo, ndo fazem mais sentido. J& mostrei a
fragilidade da identidade e, ao contrario, a multiplicagédo das identificacdes sucessivas
que uma mesma pessoa (persona) podia ter. Nao é inutil desenvolver as razdes
antropolégicas, religiosas, politicas, estéticas, que permitiram, em culturas e
momentos bastante diversos, a manifestacdo de entidades alternativas ao individuo.
Pode ser a massa, a comunidade, a tribo ou o cl&, pouco importa o termo empregado,
pois a realidade designada é intangivel; trata-se de um estar-junto grupal que
privilegia o todo em relacdo aos seus diversos componentes. Signos precursores,
como a cultura dos sentimentos, a importancia do afetual ou do emocional, aparecem
enquanto elementos que tornam essa “grupalidade” especialmente pertinente. Outros,
a exemplo da prevaléncia do objeto ou da imagem, fazem dessa hipotese algo
bastante prospectivo. (MAFESOLI, 2005, p.153)

7

O sujeito ndo € mais o centro a partir do qual orbita explicacdo acerca do
social. Para Mafesoli (2005), é a referencia ao Barroco que € pertinente para
caracterizar a cultura contemporanea.’® O Barroco evoca 0 estado de éxtase
advindo da prevalescéncia do “nds” sobre o individuo. E o primado do grupo, da
tribo, visivel nos éxtases musicais, consumistas e esportivos da atualidade. O

individuo ndo vale mais tanto por si proprio, mas pelo grupo ao qual adere.

Compreendamos pois o barroco como metafora do plural, da cultura do
sentimento, da exacerbacéo dos sentidos, da eflorescéncia das imagens. Voltarei a
falar disso, mas é certo que a estética em geral e a estética barroca em particular
enfatizam a forga coletiva da emocdo, em todos os dominios. (MAFESOLI, 2005,
p.159)

Tendo em vista isso que foi dito, conforme Mafesoli (2005), a dimensao
estética ganha relevo na contemporaneidade. A estética extrapola o dominio das
belas artes e contamina a vida cotidiana. O seu significado, remontando a etimologia

do termo, refere-se a experiéncia de emoc¢fes comuns, a paixao grupal. A estética

% Estilo artistico do século XVII na Europa, caracterizado pela profusdo de imagens e signos
contrastantes. Ao invés da harmonia do racionalismo humanista anterior, da beleza e simetria das
formas exteriores, o estilo Barroco preza pela emocdo, éxtase, conflito e pelo acirramento das
contradi¢fes interiores.
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designaria a “copresencga” sem projetos ou objetivos, o simples prazer de viver junto.
Fenbmenos tais como o0 erotismo da existéncia, a fruicdo ludica, a énfase no
qualitativo, a epifanizacdo do corpo, a circulacdo das imagens seriam caracteristicos
dessa intensa vontade de arte no contemporaneo.

O desenvolvimento tecnologico cada vez mais acelera e amplifica essa
dimens&o estético-social da existéncia. Com a virtualizacdo da existéncia humana®®,
a experiéncia de estar-junto foi amplificada e transfigurada no ciberespaco e, com
isso, “a experiéncia da ligagao”, descrita por Mafesoli (2005, p.188) pelo nome de
“tribo”.

A propria cidade torna-se o palco do atrito e do dinamismo das tribos,
microgrupos, gangues, galeras.’® Para Mafesoli (2005), esses s&0 grupos miméticos
gue divagam no espaco publico e somente se reconhecem em relacdo com o outro,
a partir do atrito com o outro, sob o olhar de outrem. Isso parece ser entdo a
emergéncia de uma “sociedade fractal’, de uma sociedade fragmentada, mas ao

mesmo tempo entretecida por meio do atrito das paixfes grupais.

Através disso se instaura uma nova estilistica da existéncia que é preciso
compreender no sentido profundo do termo: o estilo sendo, no caso, a marca de uma
época, a ambiéncia global, na qual cada um se banha, e que o torna tributario dos
outros. E isso mesmo que relativiza o individuo e o individualismo teérico de sua
legitimacdo. Assim, o cuidado de si, a relagdo consigo mesmo, significa ao mesmo
tempo a saturagdo de uma ordem social puramente racional e mecanica e uma “arte
de viver”, a qual, por forga das coisas, exprime-se num quadro comunitario de
hegemonia emocional e organica. Trata-se de um processo recorrente nas historias
humanas que tende a valorizar o que propus chamar de “narcisismo de grupo”. Este
hipertrofia o sentimento coletivo e resulta nessas emoc¢8es exacerbadas que podem
ser as efervecéncias tribais (levantamentos de grupos de periferia, por exemplo), as
reivindicacdes étnicas, os diversos corporativismos ou clanismos. (MAFESOLI, 2005,
p.203).

E esse estilo de vida, essa “estilistica da existéncia”, que penso estar
presente entre os integrantes da Forca Hip Hop e que aparece com maior
intensidade nos momentos de efervescéncia grupal e performance coletiva, como foi
a Batalha 8° de Marco das b.girls. Nesse dia foi possivel perceber a intensidade que
se reveste o0 estilo hip hop quando se vincula diretamente com a vida destes jovens.

O estilo aqui é tomado a partir de dois significados: como um cdédigo social

que define a pertenca, ou ndo, de determinada pessoa a determinada corrente

% Nesse sentido ver o conceito de virtualizacdo exposto por Levy (1996). O fenbmeno das

comunidades virtuais seria o0 melhor exemplo dessa amplificagdo do estar-junto mediada pelas novas
tecnologias.

" O trabalho de Diégenes (2008) sobre a dindmica das acdes das gangues, galeras e grupos de hip
hop no espago da cidade € esclarecedor nesse sentido.
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artistica, moda ou até mesmo ideologia, coédigo esse que se manifesta na
indumentéria, na linguagem, nas marcas corporais; como um estilo de vida que
demonstra a identificacdo do individuo com certa maneira de viver, de compreender
a si proprio como fazendo parte de um grupo.

O evento da Batalha 8 de marco parece ser um momento-chave para
caracterizar justamente a transformagdo da “mera experiéncia” dos jovens hip
hoppers em “uma experiéncia” ativa, criativa e plasmada em expressdes. O evento
realizado com intencdo de mobilizacdo politica também se tornou um espetaculo,
momento de confraternizacéo e festa, separado das circunstancias normais da vida
e fundamental para a constituicdo de um sentimento de unido no grupo.

Além disso, a festa de 8° de marco faz parte um circuito de rodas,
apresentacdes, rachas e eventos que eles organizam. Em todos esses momentos,
os jovens hip hoppers podem apresentar o que aprenderam, trocar experiéncias e
conhecer outros praticantes, mostrar aos outros o estilo de vida que escolheram.
Esses eventos sdo importantes para fortaleceram o sentimento de unido e
identificacdo grupal, além de possibilitarem aos praticantes a vivéncia de artistas.

Mas a estética produzida e vivenciada por eles é a estética do vivido. Por
meio da expressividade dessas manifestacdes, das quais fez parte a Batalha 8° de
marco, € que os jovens, membros da Forca Hip Hop, perfazem a sua estilistica da

existéncia, aliada a uma intensa convivéncia com o outro.



Foto 15 — Cenas do campeonato de b.girls. A
apresentacéo ocorreu no dia 7 de marco em
homenagem ao dia internacional da mulher.
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Foto 16 — A competicdo foi organizada
por confrontos eliminatorios individuais.
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Foto 18 — O corpo de jurados do campeonato.
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Foto 17 — A premiacéo das trés primeiras
colocadas.
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CAPITULO IV

Tornando-se hip hopper: a construcéo do estilo proprio.

O imaginario social acerca do ser jovem impde certas imagens estereotipadas
gue impedem uma compreensdo do que seja a experiéncia juvenil em si mesma. A
juventude pode ser vista como uma condicdo transitéria, mera passagem para a vida
adulta. Ou, entdo, o jovem pode ser visto romanticamente como um contestador
social, um revolucionario, sendo a juventude vista, nesse caso, como um periodo de
intensa liberdade e experimentacdo. Mas, também, o periodo juvenil da vida pode
ser entendido como um momento de crise psicologica e social. Para Dayrell (2003),
€ preciso questionar e superar essas imagens e comecar a compreender a
experiéncia juvenil em si mesma, a partir de sua propria vivéncia, e entender o
jovem como um sujeito social que singularmente constr6i um modo de ser jovem.
Esse modo de ser juvenil aparece manifesto na sociabilidade e convivéncia
construida por eles no cotidiano dos treinos de break, “ensaios” de rap e “oficinas”
de grafite. Esse capitulo destina-se a descricdo da construcdo do estilo proprio
desses jovens, sua linguagem, suas escolhas no que diz respeito a vestimentas e

aderecos, seu modo de aprender e fazer arte, sua convivialidade.

4.1 0s treinos de break: aprender e ser com o0 outro.

Nesta pesquisa, busca-se, entdo, a compreensao desse modo de ser jovem
gue parece ser mediado simbolicamente pela performance artistica do hip hop. Esse
modo de ser juvenil pode ser compreendido por meio da experiéncia estética que
enseja, expressa ou possibilita uma intensa vivéncia grupal que se manifesta
diretamente na busca coletiva por “estilo”, conformando uma “estilistica da
existéncia”.

Essa busca coletiva do estilo se manifesta primeiramente nos momentos nos
quais, cotidianamente, eles ensaiam a pratica dos elementos artisticos e constroem
suas opcoes e preferéncias. Os “b.boys e b.girls da For¢ca” tém varios momentos de
aprendizado, pratica e construcado dos elementos artisticos do hip hop. Existem os
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“treinos”, “ensaios” e “oficinas”. Essas palavras designam respectivamente os

momentos de aprendizado da danca break, da musica rap e da pintura grafite.

Mas antes de adentrar na descricdo desses momentos, seria interessante
avaliar o que leva um jovem a querer aprender o break, o rap ou o grafite. Sempre
que perguntava por que eles haviam comecado a dancar, respondiam-me que um

“amigo” os tinha trazido até Ia.

Tiago: ta certo. Ai, como é que vocé aprendeu a dancar? Alguém o ensinou a dangcar,
ou, ou vocé aprendeu sozinho? Como é que foi esse processo?

Pipoca: no comego foi, como eu ja disse, né? foi o Lucas veio me chamando. Entédo
no comego foi ele quem me ensinou a dangar. Como meu, meu estilo de danca, meu
estilo de danca é o Power move, que sdo movimentos de forca, entdo, na época eu
s6 tinha ele que fazia isso aqui, né? entdo eu me dediquei mais aquilo. Entdo foi no
comeco ele quem me ensinou, 0s primeiros movimentos, 0s primeiros, as primeiras,
0s primeiros passos, né? ai dai por diante, eu fui aprendendo com os outros, fui
pedindo dicas aqui, dicas de outra pessoa, dicas de um acola que era melhor do que
eu, ou melhor que qualquer um. Entdo fui indo, né? de treino em treino, como tem
muitos treinos por aqui em Fortaleza, sai de treino em treino, treinando e aprendendo
com todo mundo. Foi assim. (Entrevista com Pipoca, 22.04.2010)

Note-se que o “amigo” é apenas alguém que da os primeiros “toques”, as
primeiras instrucdes e incentivos, mas o processo de aprendizado se faz através do
contato com varios outros, pedindo dicas aqui e acola. Também ha uma
perambulacdo entre os treinos de outros grupos para aprender mais com outros
dancarinos e para criar relacées de sociabilidade. Pode-se dizer que esse é o motivo
inicial de querer aprender os elementos artisticos do hip hop: fazer parte de um
grupo.

Presenciei um dia a iniciacdo entre um b.boy novo que estava comecando e
um b.boy mais experiente que o estava ensinando alguns passos basicos. Passo a
passo, o jovem mais velho ensina alguns movimentos basicos de top rock e footwork
para o menino que ainda estava bem no inicio de sua “carreira” de b.boy. O principal
dos treinos, pareceu-me, era fazer o menino “sentir’” a musica, acompanhar o ritmo e
a batida para proceder a danca. Repetiram diversas vezes 0S mesmos movimentos

até o menino pegar e comecar a executa-los.

Isso parece ser a pratica corriqueira da transferéncia dos conhecimentos
entre eles. No inicio o dancarino se interessa pelo break, geralmente por meio de
algum amigo que comecgou a dancar, depois encontra um grupo e dai alguém (que
pode ser o préprio amigo que o incentivou) ensina o bésico, o estilo de danca e

alguns passos, depois ele vai construindo a sua dangca atraves dos treinos
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cotidianos, pedindo conselhos a um e a outro, através de DVD’s e da internet, se
tiver recursos para isso. O interessante é que todo esse processo ocorre de maneira
oral e informal, ndo existe um professor de break, os mais velhos e experientes
ensinam aos mais novos e todos eles tentam conseguir todos 0s recursos para se

aperfeicoar.

Tiago: E como é que vocé aprendeu a dancar? Me diga 0 nome da pessoa que te
ensinou e como € o processo de aprendizado?

Nemo: No caso assim, no comecgo, a pessoa que me trouxe pra dangar, no caso
trouxe pra grafitar foi o Caud, muito show gosto do cara.Tipo assim,ele me trouxe pra
grafitar mas acabei gostando do break, o mesmo rapaz que ia me ensina a grafitar foi
quem me ensinou a dancar break, o nome dele é Robson mais conhecido como
Robim,é& um cara show de bola, muito cabeca, isso ai foi muito show. (Entrevista
com B.boy Nemo, 12.04.2010)

Parece sempre existir entre eles algo como um sentimento de gratiddo para
com a pessoa que lhes mostrou a danga e ensinou 0s primeiros passos. Apesar
disso, o processo de aprendizado da danca nao se faz mediado por uma relacéao de
professor e aluno. Mesmo que haja alguém que ensine 0s primeiros passos, 0S
b.boys e b.girls aprendem trocando experiéncias uns com 0S outros sem uma
distincdo formal entre aquele que sabe e o mero aprendiz. Todos sdo a0 mesmo

tempo, professores e aprendizes.

Tiago: Como é que tu aprendeu, tu aprendeu sozinho, alguém ensinou, como é que
foi esse processo de aprendizado?

Daniel a.d.i: Aqui onde a gente treina ndo tem um professor mais varios professores,
aqui ndo tem um que ensina, por que o0 pessoal que treinava aqui das antigas
pararam, foram parando, sobrou o Moésio, mais o Moésio ele ensina, mas nédo tem
como mostrar, ndo ficou ninguém da antiga. S6 o Robinho,que passou a gerag&o pro
Lucas, ai Lucas passou pra outro, pra outro, quando chegava alguém aqui que
aprendeu o top rock vai la no Lucas que ele ensina, que aprender o foot work? Vai la
no Robinho que ele ensina, que aprender o frezze vai |4 no outro que ensina, que
aprender Power move, vai la no outro que ele ensina, aqui ndo tem s6 um professor,
séo varios. (Entrevista com Daniel A.D.l., 09.04.2010)

Por meio de uma “adesividade” é que eles aprendem e constroem seu estilo
de vida. Fazem isso sempre pela mediacdo com o outro, de tal forma que o
processo de aprendizagem ndo € meramente uma busca individual, mas acima de
tudo um percurso coletivo, baseado na troca continua de experiéncia e na formacao
de redes de amizade. Isso para Mafesoli (2005, p.163) é a “qualidade fundamental
do estar-junto”. E é esse estar-junto que parece ser a motivacao inicial de um jovem

iniciar a pratica dos elementos artisticos do hip hop.

Essa tendéncia a adesividade, cujas conseqiéncias sociologias sao
imediatamente visiveis, enraiza-se profundamente na natureza humana; talvez fosse
melhor dizer natureza animal ou, simplesmente, dominio “‘mundano”. E o que
Heidegger chama de “on”. Assim, no seu jargao: “o Dasein é primeiramente “on”. Ou
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seja, 0 “eu” nao € inicialmente ele mesmo, mas o é através dos outros e segundo as
modalidades do “On”, conforme a vontade do “On”; é a partir deste que sou dado a
mim mesmo. Ou ainda: “Enquanto “On”, vivo sob a influéncia discreta dos outros:
cada um € o outro e ninguém é ele mesmo. (MAFESOLI, 2005, p.162-163).

No entanto, além de ser uma busca coletiva baseada no “estar-junto”, o
aprendizado da danca envolve também a constru¢do de um estilo singular de cada
b.boy e b.girl. Ndo existe contradicdo nenhuma em ser individuo e fazer parte do
grupo, na medida em que ser um individuo passa pela mediacdo do grupo no qual

ele se situa.

Tiago: E em relacdo a esse aprendizado eu percebo aqui que, por exemplo, ndo
existem professores, né, vocés...

Nemo: A gente auto se ajuda sabe, é a melhor forma de se aprender € isso, porque
se voceé ficar sempre ouvindo sé uma pessoa te ensinar vocé vai acabar praticamente
dancando igual a ela, vocé vai ser uma cépia, entendeu, entdo € bom vocé sempre
pegar um pouquin ali, um poquin aqui, e sempre ouvir a galera que da certo.
(Entrevista com B.boy Nemo, 12.04.2010)

Essa “tatica”’*

gue eles fazem no aprendizado, de acordo com o que disse
b.boy Nemo, serve para que o individuo ndo se reduza, por causa do mimetismo, a
uma simples “copia” do outro. Trocando experiéncias com varios outros ele ganha a

liberdade de autodefinir o seu préprio jeito de dancar.

Tiago: é... eu percebi aqui, que, ndo tem professor, né? pelo menos assim, ndo uma
pessoa que seja considerado como tal. Parece pra mim que todos vocés sao
professores e alunos ao mesmo tempo.

Pipoca: pois €, é isso mesmo! Entdo aqui ndo, ndo tem professor mesmo, ndo. Entao
aqui, € um aprende com todos, e todos aprende com um. Entdo se eu sei o
movimento, e aquela pessoa ta querendo aprender, eu vou l4, e ensino do mesmo
jeito que chegou um na minha frente e veio me ensinar, né? entdo eu vou 14, “néo,
cara, é assim, e faz assim, assim, assim que tu ta fazendo errado” entdo é desse
jeito, eu aprendo com um, ele aprende com outro, eu vou e aprendo com outro, vou e
aprendo com outro, e assim por diante. (Entrevista com Pipoca, 22.04.2010)

Mas nao é porque o aprendizado € grupal, sem distingdo entre quem ensina e
guem aprende, que seja menos rigoroso. Em um dos dias em que estive la, observei
um menino que estava executando passos de footwork de maneira apressada e
afobada, outro rapaz que estava observando falou rispidamente, repreendendo o
garoto, que ele fizesse mais devagar, que bonito era fazer os passos de maneira
lenta. O menino entdo comecgou a fazer os passos em camera lenta, o outro entdo
falou: “mas nédo tdo lento assim”, e fez uma cara de desaprovagao. Eu abri um
sorriso e ele também ndo amenizou comigo. Nao é porgue nao existe professor que

o aprendizado néo seja rigoroso. Acho que acaba sendo mais rigoroso ainda, porque

™" No sentido por De certeau (2007).
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em vez de uma pessoa lhe dizendo que estd errado e olhando feio para a sua

danca, séo todas as que estdo no ambiente.

Os grupos de break sado formados por amigos, muitos deles se conhecem
desde a infancia; outros, na escola e também frequentando locais de outros grupos
que praticam a danca. Quando se forma um grupo, porém, € importante para eles
nomeé-lo. Isso acaba por distinguir um simples grupo de amigos ou conhecidos que
tem um interesse comum de estar juntos de uma “equipe” ou “crew” de dancgarinos
de break. Essas palavras sdo utilizadas por eles para designarem justamente os

grupos de dancgarinos.

Tiago: E eu acho que pelo que percebi todo b.boy tem um apelido, tu tem o teu e
como € que tu escolheu?

Daniel a.d.i.: Meu nome de b.boy é Daniel A.D.I, que é o nome do meu grupo, ai sé
fui botar a siglas.

Tiago: E A.D.l o que significa?

Daniel a.d.i.: Ato de Impacto.

Tiago: Como vocés criaram esse home?

Daniel a.d.i.: Criamos no Pici, fizemos uma apresentagcdo |4, ai arrumamos um
espaco la, a gente la tava precisando montar um grupo, ai pensamos no nome ai saiu
ato de impacto, do Pici veio pra ca, daqui foi pra Barra, tem duas pessoas no
Mucuripe, duas pessoas, trés pessoas divididas entre Padre Andrade e o Jardim
Iracema e tem um ali perto do sindicado dos bancérios.

Tiago: Foi tu que deu esse nome?

Daniel a.d.i.: Nao, foi todos nés juntos, criamos o nome tipo assim entramos em
acordo, todo mundo deu o nome, a gente fez a votagéo pra escolher o melhor nome.
Tiago: E porque esse nhome ato de impacto?

Daniel a.d.i.: E porque a gente precisava de um nome que tivesse forca, impacto,
uma coisa que tem impacto tipo vocé fala ai vocé nem precisou nem dangar, mais o
pessoal fica impressionado por causa do nome do grupo, ato de impacto, a gente ta
fazendo uma boa coisa que causa impacto na sociedade. (Entrevista com Daniel
A.D.l., 09.04.2010)

A distincéo realizada pela nomeacao do grupo parece servir justamente para
criar um sentimento, ou percepcao, de unidade comum entre eles quando fazem
apresentacoes pela cidade. Por exemplo, os b.boys que entrevistei — Daniel A.D.I,
Nemo e Pipoca - todos eles fazem parte da A.D.l (Ato de Impacto), equipe formada
dentro da Forga Hip Hop. Como Daniel disse, o nome foi escolhido coletivamente,
por votagao. O proprio nome da “equipe”, ou “crew”, ja da uma idéia da necessidade
de distinguir-se como grupo, isto porque, conforme o proprio Daniel, o objetivo ndo
era simplesmente dancar break, eles ndo queriam ser s6 mais uma equipe de break,
mas desejavam impactar a sociedade com algo positivo.

Mas além do grupo possuir um nome, cada b.boy, por sua vez, tem um
apelido, um codinome. A pratica de colocar um apelido parece ter 0 mesmo sentido

de p6r o nome num grupo, sair do anonimato.
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Tiago: é... todo b.boy tem um apelido, ou um nome, né? Qual o seu, e 0 que levou a
escolhé-lo?

Pipoca: é, como eu ja disse meu nome é Rafael, entdo, eu nao escolhi, eles me
deram esse apelido, né? Entdo &, meu apelido é “Pipoca’, né? E por causa dos
cabelos enrolados, né? Encaracolado que eu tenho. E foi dai que surgiu, entdo,
daqui, acho que a maioria, nenhum me chama de “Rafael’, me chama mais pelo
apelido “Pipoca”, né? E s6 “Pipoca”, “Pipoca”, entdo...

Tiago: esse apelido surgiu antes de tu dancar, ou veio depois da dan¢a?

Pipoca: hum surgiu... depois que eu comecei a dancar! Depois que eu comecei a
dancar foi que surgiu o apelido.

Tiago: esse é o teu nome de b.boy, né?

Pipoca: é! Que é o nome de b.boy, que todo b.boy, assim, pelo o que todo mundo
acha, né? A regra do break né? cada um tem que ter seu apelido. Entdo, eu ndo
escolhi 0 meu, eles me deram por si préprios, eles acharam que era esse, entao foi
esse que eles me deram. (Entrevista com Pipoca, 22.04.2010)

No entanto, além de permitir ao b.boy uma identificacdo propria dele, o
apelido faz parte da prépria dindmica grupal. Existem duas possibilidades entre eles:
ou o b.boy decide por si mesmo o seu apelido, ou sédo os préprios colegas e amigos
gue decidem por ele. Mas, mesmo no caso do Daniel A.D.lI, percebe-se que a
referéncia do apelido é o grupo. Receber um apelido entre eles € ser aceito e

reconhecido pelo grupo.

Tiago: Todo b.boy tem um apelido. Queria saber, qual é o teu apelido?E o que te
levou a escolher o teu apelido?

Nemo: Cara, na verdade. Antes me nomeavam como Cadu, eu ndo me nomeava, era
apelido de pequeno que minha mée sempre desde de pequeno me chamou cadu, sé
que um fato ocorreu no break que eu quebrei o brago, ai a galera no tempo tinha
saido o “Procurando Nemo” e o peixinho tem uma nadadeira meio deficiente. Por eu
ter quebrado o braco, feito cirurgia e ter ficado com o bragco menos favoravel para o
break do que o outro, ai a galera comegou a me apelidar de Nemo ai eu gostei ate
hoje s6 b.boy Nemo. (Entrevista com B.boy Nemo, 12.04.2010)

Por fim pode-se dizer que um dos aspectos importantes na construcdo do
estilo proprio de cada b.boy e de seu grupo é o apelido ou nome. Eles costumam
desenhar ou grafitar o apelido ou nome do grupo em camisetas, cadernos. O nome é
o cartdo de visita do b.boy, através dele € que ele pode se tornar conhecido e

reconhecido no universo dos dancarinos.

4.2 A linguagem dos treinos: como aprender fazendo.

Conforme Pais (2006, p.7), ha duas maneiras de encarar a experiéncia
juvenil: ou por meio do entendimento das instancias socializadoras que permitem a
passagem da juventude a vida adulta, ou entdo por meio da busca pela

performatividade e expressividade da experiéncia juvenil. A segunda abordagem — a
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qual se pretende nesta pesquisa - busca o entendimento das “culturas juvenis

performativas”.

Em suma é importante desvendar as sensibilidades performativas das
culturas juvenis em vez de nos aprisionarmos a modelos prescritivos com 0s quais 0s
jovens ja ndo se identificam. Por exemplo, o hip hop é um claro exemplo de cultura
performativa. Desde logo, nas mesclagens criativas de musica (sobretudo através de
rap, djing, beat Box, funk), nas performances corporais (break dance, smurf, double
dutch), no grafitismo (através dos tag ou Graf), no street basket (com ganchos, fade
ways to the back). (PAIS, 2006, p.13).

E na busca por sensacdes mudltiplas, revestida numa légica de intensa
experimentacdo, que as sensibilidades juvenis sdo criadas na atualidade. Nesse
sentido, pode-se dizer que um desses momentos de experimentacado intensa dos
jovens da Forga Hip Hop séo os “treinos” de break.

Depois de um tempo observando os “treinos” de break (pois € assim que eles

denominam), os “movimentos”’?

comegam a vir em “camera lenta”, cada passo da
danca mapeado em etapas, um primeiro, depois o outro, 0 modo como posicionar e
impulsionar o corpo no chdo, a posicdo da mao, a dobra do cotovelo, o ritmo

marcado dos pés, todo o gestual da danga’.

Esse gestual do break € marcado pelo que eles chamam de “insultos”. Como
a danca é executada um contra o outro, todo o gestual da danca tenta expressar que
o dancgarino tem mais “style” que o outro, quer dizer, possui maior gingado e
malandragem. Insultar através dos gestos € instigar o adversario, mostrar a ele que
nado € de nada ou que € melhor do ele. No entanto, além desse gestual agressivo, 0
break também comporta um gestual de aprovacdo, um balancar de maos com 0s

bracos estendidos, gritando wow! significa que o movimento do b.boy foi perfeito, tal

2 Essa palavra € muito utilizada por eles em referéncia aos passos de break. Na verdade, ela possui
dois sentidos: um mais geral, referente aos passos da danga; e outra mais especifica, relacionada
agoenas as acrobacias.

® Uma vez conversando com um dos b.boys, perguntei o que era top rock footwork, powermove,
freeze, tricks combo, style, palavras que eles utilizavam com frequéncia nas discussfes entre eles.
Top rock é propriamente a danga, executada em pé, no ritmo da musica e permeada de gestos de
“style”. “Style” designa uma forma de dangar, um “jeito” especifico de cada dangarino executar a
danca, o seu modo singular de fazé-lo. Mais que isso, o “style” se compde de todo um gestual. Como
a dancga break é bastante competitiva, o “style” serve para o dangarino se afirmar diante do outro que
danca a sua frente. Parece ser um tipo de linguagem néo verbal que comunica ao outro 0 seu estado
de emocbes e intencdes. Footwork é a danca que eles fazem quase como deitados, apoiados nas
maos e movimentando os pés. Powermoves sao acrobacias e “mortais”, executados pelos dangarinos
para impressionarem o adversario. Tricks ou Tricks combo séo movimentos de contorcionismo
geralmente feitos no chao. Por fim, existem os freeze, os quais se referem ao “congelamento” de uma
acrobacia ao final de sua execuc¢éo, algo que da um efeito de parar o tempo na danca para depois
recomeca-la.
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gesto pode inclusive ser efetuado pelo adversario em tom de reconhecimento ao

oponente.

O break pode ser compreendido como um texto corporal. Cada dancarino
reconhece o0s sinais corporais emitidos pelos outros e reage a eles de maneira
também codificada. Tal como observado por Didgenes (2008, p.190) na dinamica
das gangues, a identificagdo se da por meio dos sinais corporais, “foi através das
entrevistas com as gangues que se pbde perceber a importancia do corpo como
texto, como escrita, e também como registro de identidade”. Isso também pode ser
observado no contexto dos dancarinos de break, ndo tanto no caso de marcas
corporais explicitas, como tatuagens, mas em relagdo a maneira de se
comunicarem, seja na execucdo da danca ou mesmo quando estdo apenas
conversando, o corpo é tratando como um dos canais por onde a mensagem passa

de interlocutor para outro.

Isto, por exemplo, pode ser visto nas varias execucdes de top rock que eles
faziam nos treinos. Os passos de top rock, seja a “base”, sejam as variagdes, sejam
0s movimentos combinados sdo codificados, isto porque sdo reconhecidos por
todos. Se vocé faz um passo do jeito errado, um b.boy, com um minimo de
conhecimento da danca, sabe que esta errado. O verdadeiro aprendizado é vocé
conseguir memorizar a seqiéncia e o repertério de passos e realiza-los na “batida”

da musica o tempo todo™.

Mas além do cdodigo coletivo, o top rock também tem o seu lado individual.
Cada dancgarino tem o seu “style”, cada um deve desenvolver o seu, essa outra parte
da danca refere-se aos movimentos dos bragos e do corpo, o “gingado”. Se o
dancarino executa os passos direito dentro da “batida”, mas nado desenvolve um
“style”, ele ndo empolga na hora da apresentagédo. Se ele é capaz de executar 0s
passos dentro do ritmo, ele faz parte dos dancarinos, mas se ele faz isso com “style”
ele € um b.boy de verdade. Isto porque o dancarino ndo danca apenas para si, mas

faz isso também para o publico.

Tiago: me diz s6é uma coisa, 0 que que tu me explica um pouco sobre essa coisa de
style? O que é style?

" As palavras “base” e “batida” referenciam dois aspectos importantes do break. A “base” diz
respeito ao modo especifico de posicionar 0s pés ou 0 corpo, no inicio de qualquer passo ou
movimento da danca, e pode ser encarada como o fundamento da danca, a primeira coisa que se
aprende antes de tudo. A “batida” refere-se ao ritmo da musica.



99

Pipoca: style é quan... é assim, vocé danca, fazendo é... um estilo tipo: ruim, legal,
tal, bota a méo no queixo, assim por diante. Entdo isso que é o style. Ai vocé vai e
faz um movimento e “pa”, méo na cabeca; faz outro movimento, mao no queixo;
noutro movimento, méo na cintura. E assim por diante. Isso é o que é chamado style.
(Entrevista com Pipoca, 22.04.2010)

Pode-se perceber que o “style” seria uma forma de comunicagdo do b.boy,
uma maneira dele expressar, com 0 corpo, suas inten¢des para o outro. Sempre que
perguntava sobre esses elementos da danca, eles me respondiam fazendo os
movimentos para exemplificar. No break existe uma linguagem especifica so para 0s
entendidos, e o0 processo de explicacdo dos movimentos ndo se da apenas através
da fala, mas, sobretudo, da performance corporal. Desse modo, ndo € apenas na
performance do break que a comunicacdo corporal € importante, mas em todo o

processo de aprendizado da danca.

Para traduzir essa experiéncia deles, parece-me que é imprescindivel falar do
‘corpo”. Quando estdo “treinando” na sede ou em outros locais, sempre a
comunicacao entre eles envolve o corpo e o gestual. Na troca de experiéncias deles,
a explicagdo dos movimentos somente se faz pelos gestos e pelas repeticdes

incessantes dos mesmos movimentos.

Conforme Breton (2006) a condicdo corporal do homem ndo se resume
apenas aos aspectos anatdmico-fisiolégicos. O corpo € construido social e
culturalmente. Cada cultura cria forma maneiras diferentes corporeidade, sendo que
0 corpo pode inclusive assumir significados e valores distintivos de um grupo, além

de ser um veiculo simbélico .

O corpo é um vetor de significados da relacdo entre os seres humanos e
destes com o mundo que os cerca. Para Breton (2006) a existéncia € corporal.
Todas as acdes da vida cotidiana envolvem a corporeidade, pois existir € mover-se
no espaco e no tempo, transformar o meio em que se vive, atribuir significados, e
tudo isso somente pode ser feito através da mediacdo cultural. Por meio da

corporeidade, o homem faz a extensao de sua experiéncia corporal.

A expressao corporal é socialmente modulavel, mesmo sendo vivida de
acordo com o estilo particular do individuo. Os outros contribuem para modular os
contornos de seu universo e dar ao corpo o relevo social que necessita, oferecem a

® A corporeidade é uma descoberta recente dos estudos antropoldgicos e sociolégicos, pois até ha
algumas décadas atras, o corpo era apenas tratado sob o aspecto bioldgico e fisiolégico, o qual
inclusive estava na base de certas compreensdes racializadas da espécie humana. Diferente é o
momento atual em que se preconiza a corporeidade como socialmente construida e veiculo de
manifestacdo dos valores e significados culturais.
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possibilidade de construir-se inteiramente como ator do grupo de pertencimento, no
interior de uma mesma comunidade social, todas as manifestacdes corporais do ator
sédo virtualmente significantes aos olhos dos parceiros. Elas sé tém sentido quando
relacionadas ao conjunto de dados da simbologia prépria do grupo social. Ndo ha
nada de natural no gesto ou na sensacéo. (BRETON, 2006, p.9)

Entre eles, a experiéncia corporal tanto os distingue como grupo, como
também é um veiculo importante de comunicac¢do entre eles, fundamental para o
aprendizado, e fonte de expressdo simbdlica dos valores significados associada a

sua prépria pratica artistica.

A aprendizagem envolve duas dimensfes basicas, a oral e a corporal. Para
realizar os passos ou movimentos, eles conversam entre si, falam como “virar’ e
sustentar o corpo, como posicionar as maos, impulsionar as pernas ou realizar o
“style” de danga. Mas parece ndo ser possivel, mesmo para alguém que ja tenha
experiéncia como dancarino, entender qualquer coisa dita sem um gestual imitativo
do movimento, ou mesmo que a pessoa que estiver instruindo realize o préprio
movimento com o intuito de mostra-lo. Eles falam e fazem, é sempre assim.

O aprendizado das “técnicas corporais””®

€ fundamental na experiéncia do
b.boy e/ou b.girl. Eles fazem isso através da constante repeticdo dos movimentos e
do processo de mostrar uns aos outros o progresso obtido. E através do
aprendizado dos movimentos da danca que é fabricado o corpo do dancarino e € por

meio disso que ele se torna um membro do grupo.

Os treinos de break sdo uma algazarra s6, é uma desordem organizada. Tém
a musica tocando o tempo todo numa caixa de som acoplada a um aparelho de
DVD, e os b.boys e b.girls espalhados na sala, treinando passos de top rock, outros
fazendo powermoves, outros ainda apenas conversando, correndo de um lado para

outro, sentados ou entrando e saindo da sala’”.

Essa troca de experiéncias deles, sem professores, mediada pelo grupo, pode

ser possivel também de ser pensada a partir da nocédo de “socializagao”, conforme

® Conforme Mauss (2003), as técnicas corporais, tais como, andar, comer, correr, dormir, etc., sao
movimentos aprendidos socialmente e refletem ndo s6 o carater eminentemente cultural e ndo
biolégico da maioria dos movimentos corporais como também pode possibilitar formas simbdlicas de
diferenciacdo cultural entre grupos e sociedades. Se é verdade que existem culturas diferentes,
também pode ser verdade que em cada cultura, os individuos usam o corpo de maneira diferente.

" A sonoridade da danca se faz notar pelas musicas tocadas, que séo bastante ritmicas e eivadas de
efeitos sonoros eletrénicos, scratchs, back to back, samples (Scratch é o som “arranhado” provocado
pela friccdo da agulha com o vinil, dando um arranjo percursivo as can¢des. Os samples séo
fragmentos de melodias de outras musicas que servem como pano de fundo das canc¢des. Back to
back é a repeticdo de trecho da cangéo). Os vocais sdo sempre em inglés, mas para eles ndo parece
guerer dizer alguma coisa, o importante na danga € a “batida”, se ela instigar entdo a danga acontece.
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Berger e Luckman (2002)’®. E nos espacos dos treinos que eles constroem um
sentido de pertenca ao grupo, ao mesmo tempo em que aprendem os rudimentos da
pratica da danca, bem como da musica ou da pintura. Os “treinos” parecem muito
com uma ‘“brincadeira”, mas é através dela que eles se constituem tanto como
membros do grupo como também como dancarinos, ou rappers, ou grafiteiros
individuais.

No entanto, apesar de ser algo como que uma “brincadeira”, os “treinos”
possuem certa ordem interna. Existe uma leve divisdo espacial, num canto da sala
ficam aqueles que querem apenas “ensaiar” sozinhos, treinar alguns passos. Esse é
0 espaco dos aprendizes e iniciantes. Na maior parte da sala, aqueles que ja estédo
mais experientes fazem um circulo e ficam mostrando 0s passos uns para 0s outros.
Essa divisdo parece ser bastante respeitada por eles, pois em todos os dias em que

estive observando os treinos, a mesma disposi¢cao espacial ocorreu.

Quando falei para um deles que iria comecar os treinos de break, alguns
deles até brincaram falando sobre um grupo de rapazes meio “gordinhos” que
dancavam la no local ha algum tempo. Disseram-me que eles emagreceram rapido,
apenas com 0s movimentos da dancga, sem acrobacias. Essas brincadeiras com o

“b.boy novo””®

revelam, na verdade, que eles valorizam bastante um corpo forte e
magro. E a grande maioria deles tem um corpo assim, muito devido a intensidade

dos treinos.

Eu cheguei nesse dia, 29 de Marco de 2010, pronto para ter minha primeira
experiéncia com o break. Meio que sem jeito falei para um dos rapazes que havia
trazido os ténis e perguntei timidamente a ele se poderia me dar uns toques sobre a
danca, ele prontamente disse que sim. Eu sorri e disse que ia calcar os ténis, ele

entao falou: “vai 1a”.

® De acordo com Berger e Luckamnn (2002), a socializacdo seria o processo através do qual o
individuo interioriza as normas, valores e crencas, tornando-se um membro especifico da sociedade.
Através dessa interiorizagdo, o individuo humano assumiria 0 mundo social objetivo com um alto grau
de inevitabilidade em sua vida cotidiana. A realidade social, os valores, atitudes e papéis sociais
internalizados assumiriam certa solidez em sua subjetividade. Entretanto, para 0s autores, a
socializacdo nunca seria totalmente completa e ndo ocorreria do mesmo modo em todos 0s grupos e
classes sociais. Tanto na socializagdo primaria como também na secundaria, 0 processo nunca se
completaria. A sociedade e o individuos estariam sempre numa dinamica de construcdo social e
subjetiva.

" Esse foi 0 nome que me deram no meu primeiro dia como aprendiz de dancarino de break. O b.boy
Daniel A.D.I falou a seguinte frase para mim logo no inicio: “o primeiro dia de um “b.boy novo” é o top
rock.
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Sentei-me na cadeira e fui calcar os meus ténis, lentamente e cheio de
timidez e vergonha. Carregado de medo, pois nunca dancei na vida, muito menos
break, fiquei paralisado na cadeira, esperando que alguém me chamasse para
treinar. Foi nessa hora que chegou um dos b.boys e me disse: “e ai cara, vai?” Eu

respondi que sim e levantei-me da cadeira.

Ele entdo falou: “o primeiro dia de um b.boy novo é o top rock”. O primeiro dia
se resume em aprender as bases da danca break, tentar pegar o ritmo e repetir
incansavelmente ou até suas pernas aglentarem 0s movimentos basilares da
danca. A “base” expressa o ponto inicial do break. E o movimento inicial de qualquer
outro movimento, todos eles, quando dancam o top rock ou o footwork, fazem algum

passo da “base” para logo depois executar outro.

Ele me ensinou trés ou quatro “bases”, mas na verdade somente consegui
assimilar uma ou duas no maximo. Todo desengoncado, repetia inicialmente os
movimentos que ele executava passo a passo. Um, dois, um, dois e por ai adiante,

repetindo.

Depois de me passar as “bases”, ele me deixou sozinho praticando, fui para o
canto da sala, o lugar destinado aos aprendizes, como falei anteriormente. Repetia e
repetia apenas duas das “bases”. Depois de um tempo, chegou outro b.boy (ndo o
que me chamou de “b.boy novo”), que me ensinou outro movimento da danca, outra

“base” do break, um pouco mais elaborada e cansativa também.

Uma coisa interessante € que ndo se danca se nao for ao ritmo da musica.
Algo o6bvio, mas muito importante para o aprendiz de dancarino. Saber “pegar’ a
“batida” da musica é fundamental, pois € a partir desse momento que se consegue

assimilar a “marcacao” e executar os passos sincronizados com a musica.

Chega entdo outro b.boy (o terceiro) e me ensina algumas coisas também.
Dessa vez, centradas nao mais na “base”, mas no “style” da danga. O break envolve
também uma encenacado. A construgao do “style” envolve o gestual e o gingado do
corpo. Além de dancar, vocé tem que levantar os bracos, pegar na camisa, ajeitar o
boné, entortar as méos, cruzar os bracos, colocar a mao no queixo olhando para
frente, colocar a mao nos 0Orgaos genitais, fazer uma cara cerrada e tudo isso,

gingando o corpo, impulsionando-o para frente, insultando o adversario.
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Por fim, j& pelas seis da tarde (comecei as trés e meia), estava cansado, mas
veio mais um b.boy me ensinar outros passos. Mostrou-me uma série de passos e
repetiu comigo varias e varias vezes. Ja estava cansado e estava na hora de ir

embora, fui trocar de camisa e saimos do local.

Quando iamos subindo a rua que leva até a parada de 6nibus, comentei com
eles que estava “morrendo de fome”, ai eles disseram que era s6 0 comecgo, que
dancar break nesse caso era que nem droga, vicia e emagrece. Depois eles me
disseram que na proxima vez iriam me ensinar o footwork e que eu ia sair
“‘quebrado” de la. Quando cheguei a parada de Onibus, nos despedimos, e eu peguei
0 Onibus de volta para casa.

Na verdade parece ser um sacrificio dancar break. E uma danca que leva o
seu corpo ao limite da forga, resisténcia e flexibilidade. O risco de contusdes e
machucados é constante. Inclusive um dos b.boys me mostrou a cicatriz que tem em
seu cotovelo devido a uma fratura exposta que teve dancando break. O mais
interessante é que eles tomam isso como natural. Eles treinam num ambiente néao
muito seguro, a maioria deles treina sem equipamentos de protecdo e muitos nao se
alongam direito antes da pratica. Isso provavelmente faz que eles assumam as
contusbes como algo natural. Isso os leva a interpretar, penso eu, como um
sacrificio necesséario ao corpo para que ele atinja a forma necessaria. Do mesmo
modo que varias culturas assumiram o auto-flagelamento, o sacrificio como forma de
purificacdo do espirito, eles assumem as contusées como uma passagem natural

para o corpo adquirir forma.

Tiago: humrum, e sobre essa questdo dos machucados, tu ja se contundiu alguma
vez?

Pipoca: num, ja me contundi no ombro, nas maos, e alguns arranhdes no corpo. Sé.
Tiago: e porque que tu acha que isso acontece?

Pipoca: acontece, assim, por falta de... de alongamentos, né? E é sempre assim
mesmo, a, o meu foi por que eu fui, é... afoito demais pra aprender uma coisa que
num tava no meu tempo de aprender. Entdo quando eu fui fazer um movimento, meu
ombro deslocou, e quase veio fazer a fusdo com o outro brago, né? Entéo foi porque
eu fui afoito demais, né? Numa hora que ndo era pra mim ser. Entdo foi assim.
(Entrevista com Pipoca, 22.04.2010)

E muito dificil para eles saberem qual a hora certa de tentar realizar um
movimento acrobatico novo ou uma nova manobra de flexibilidade. Como ja foi dito,
eles aprendem muito mais pela troca de experiéncias, por meio da vivéncia grupal,

nao existem instrutores, entdo acaba sendo a intuicdo de cada b.boy a responsavel

pelo aprendizado de novos movimentos da danca. Sendo assim, como também néo
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h& muitos equipamentos de seguranca no local, os machucados acabam sempre

ocorrendo.

Tiago: Eu queria volta a histéria das contusfes, quantas vezes tu ja teve alguma
contusdo dancando break?

Daniel a.d.i: Todos os dedos da méao sao deslocados, trés do pé, fora os hematomas,
€ tirar o bracgo do lugar, machucar a cabeca, abrir corte.

Tiago: E mais mesmo assim tu continua?

Daniel a.d.i: E a vontade de aprender.

(Entrevista com Daniel A.D.l., 09.04.2010)

Nota-se, por exemplo, que isso € visto inclusive com muita naturalidade, pois
para dancar break, contundir-se € apenas 0 comec¢o. Houve um episédio em que
estava conversando com um dos b.boys, quando chegou outro rapaz que estava
treinando com os joelhos, as costelas e os bracos todos vermelhos de pancadas e
arranhdes. Eles disseram é “assim mesmo, depois piora”. J& me disseram isso
varias vezes quando se referem ao maltrato que o corpo sofre para adquirir a
habilidade necessaria para executar os movimentos da danca. No top rock, vocé
forca por demais as panturrilhas e a sua capacidade respiratéria; no footwork € a
sua forca nos bracos e ombros e a flexibilidade que s&o levadas ao extremo; nos

power moves, as articulacdes é que mais sofrem.

Tiago: Tipo assim, essas histdrias das contusdes, vocé ver outros b.boys se
contundindo? Isso faz parte da prética?

Nemo: Na verdade, ndo faz parte da pratica. Porque tipo assim, é pra isso que existe
o0 treino no caso.No break hoje ainda ndo é considerado danca,infelizmente o break
ainda nao é considerado danca.Ai tipo assim,Por exemplo ginastica olimpica pode até
comparar eles tem todo um preparo fisico,uma forma de alimentacdo,um treinador.Ja
a gente ndo,a gente treina assistindo um DVD e tenta fazer e isso acarreta a gente ter
contus@es por que a gente ndo sabe bem a técnica que a gente vai usar pra fazer
aquilo,entdo a gente tem que aprender na marra e isso acontece,é normal.
(Entrevista com B.boy Nemo, 12.04.2010)

O break se aprende na “marra”, quer dizer com sacrificio, forca de vontade,
diante de toda a adversidade, por isso eles afirmam que seja “normal” ou “natural”
eles sofrerem contusdes no decorrer dos treinos. Ademais, Eles parecem tratar as
cicatrizes como certo orgulho, eles levam muito na brincadeira.

Alguns b.boys - que tiveram fraturas sérias em seus membros superiores -
contam rindo muito da jornada deles nos hospitais, contam como tomaram anestesia
e ficaram “chapados”, porém escutando as “marretadas” do médico colocando os
pinos no brago. As contusdes ndo sdo motivo para parar de dancar, pois os dois que
Vi que ja tinham tido contusdes sérias ndo pararam, e ainda mesmo em recuperacao

continuam a dancar imprudentemente.
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4.3 Workshop: vamos ver um video?

Presenciei um momento também muito importante na aprendizagem do
dancarino. Assistir videos, seja na internet ou por meio de DVDs gravados, € algo
essencial na construcdo da pratica da danca. Eles chamam essa pratica de
“workshop”, algo fundamental para o dangarino que precisa desenvolver seu estilo e

aprender novos passos. Fazem isso tanto sozinhos, em casa, como também em
grupo.

Tiago: ta certo, e... vocé acessa a internet freqlientemente, como é que faz pra
conseguir CDs e DVDs do mundo, do break, né?

Pipoca: agora €, € um pouco dificil o0 acesso na internet. A ndo ser que seja preciso
mesmo é que eu vou, né? assim, de vez em quando, uma vez no més, eu té indo na
internet, eu vou numa lan-house pra acessar a internet. Entdo, pra conseguir DVDs,
CDs, eu...peco a galera, alguém que tem, peco pra copiar, né? Tanto cd, como DVD.
Se alguém mais la na frente tem um DVD que eu nao tenha, pe¢o emprestado, ou
entdo pego, dou o dinheiro pra ele copiar pra mim, e assim por diante também.

Tiago: o que qué tu acha que, que ajuda o cd e DVD de break pra aprender a
dancar?

Pipoca: ajuda em... em vocé olhar, vocé olha aquilo, tipo: “ah, gostei desse
movimento”, se dedicar pra aprender ele. Ai entdo vocé vai |4, assisti, ai vocé vai,
chega aqui e vai treinando o movimento que vocé viu la no DVD. O estilo legal, e tal,
se vocé vé um style legal, ai vocé vai olha pro style , né? Vai é... analisando o style, e
vai depois pondo em pratica. Tanto, tanto num treino, como num campeonato, né? E
assim. (Entrevista com Pipoca, 22.04.2010)

A principal funcdo do DVD e dos CD, além dos videos que eles veem ou
capturam da internet, é possibilitar referencias para a préatica da danca. Os modelos

que eles veem nas midias s&o reelaborados, como por exemplo, no “style” ou no

‘movimento” de algum b.boy que eles achem interessante.

Por isso se pode dizer que a pratica do break 4 na Forca Hip Hop bem que
poderia ser compreendida como virtualizada, de acordo com as idéias de Levy
(2009), no sentido de que a prética estd em continua problematizacéo, justamente
por causa da profusdo dos modelos veiculados pelas midias de massa®. S&o a
partir de tais modelos que os movimentos e o style da danga sao sempre renovados

e reelaborados. Tornando o b.boy um dancarino sempre a se aperfeigoar.

0 A nocao de virtualizac&o foi criada por Levy (2009) para dar conta de um processo de amplificacéo
e modificacdo das condi¢cBes sociais, culturais e econébmicas advindas da revolucdo comunicacional
da era da informatica e da teleméatica. O virtual estaria oposto ao atual e, nesse sentido, haveria um
movimento constate nessa época de virtualizacdo, quer dizer, de transformagédo continua das praticas
séciais de uma existéncia estavel no tempo e no espaco (atual) para um estado de indeterminagéo
constante (virtual).
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Tiago: E a internet, tu tem acesso a internet, qual o papel tem isso na tua
aprendizagem?

Daniel a.d.i.: Tenho, a internet € uma forma tipo como se fosse um livro, como vocé
tivesse estudando, vocé quer aprender alguma coisa nova, quer vé como € que ta o
nivel do pessoal la fora, pra vocé aumentar o seu préprio nivel, quer aprender um
passo, vocé vai la na internet e procura, quer se informar de campeonato, a gente vai
procurar na internet, a gente usa como forma de conhecimento e aprendizado
também. (Entrevista com Daniel A.D.l., 09.04.2010)

Nesse sentido, convém observar com Alves da Silva (2005), para quem a
“performance” possui “fases”. Ela é dividida em “treinamento”, workshops (oficinas),
ensaios, aquecimentos, performance propriamente dita, esfriamento, e por fim,
desdobramento. As quatro primeiras seriam pré-liminares, a performance seria o

momento liminar e as duas ultimas seriam pos-liminares.

Entre eles se observa isso marcadamente. Eles distinguem entre “treinos”,
“workshops” (como eles mesmos chamam). Os “treinos” sdo momentos de repeticao
incessante dos movimentos com a usual comunicacdo corporal e oral. Séao
momentos em que eles desejam realizar um movimento em conjunto. Os workshops
sd0 momentos em que assistem juntos as apresentaces dos b.boys famosos nos
campeonatos mundiais de break (sejam individual ou por equipe), gravados em
DVDs.

Quando cheguei a “sede”, estavam todos sentados e deitados no chdo em
frente a um aparelho de televisdo ligado a um DVD, assistindo um campeonato com
famosas equipes de break do mundo. Tinham equipes do Brasil (all-star), da Coréia
(gamblerz), da Russia (Top 9), dos EUA (Super crew), e muitas outras que nao
lembro agora. Cheguei |4, cumprimentei os rapazes, puxei a cadeira e comecei a

assistir também.

Parece que eles ja haviam assistido esse DVD diversas vezes, pois ja
conheciam todas as equipes, seus integrantes e o0 estilo de danca de cada um,
sabiam até quais movimentos cada dancgarino ia fazer tdo longo eles apareciam no
video, sabiam também qual equipe iria ganhar o campeonato. Por isso, acho que a
intencdo ali ndo era a mesma que assistir uma partida de futebol e torcer para um
time especifico. Na verdade, penso que o intento ali era observar o “estilo” de cada
b.boy, os movimentos e passos executados. Nao poucas vezes escutei um deles
falar, “isso a gente pode fazer”, “eu vou tentar fazer isso ai”. Eles vibravam com os
movimentos que alguns dos b.boys faziam, demonstracdes impressionantes de forca

e /ou flexibilidade que os levavam (os expectadores) aos aplausos e aos gritos.
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Cada um deles se identificava com o “style” de um dos dancarinos da
televisdo e dizia “eu queria dangar pelo menos dez por cento do que esse cara
danca”. No meio do video também eram travadas discussdes sobre outros videos
(nos quais apareciam 0S mesmos personagens e outros mais), sobre qual b.boy
havia ganho, sobre quem evoluira mais, etc. Essas discussfes também se
prolongavam sobre os campeonatos daqui e sobre as habilidades deles préprios. O
gue se percebe é que na discussao ocorre como se fosse uma luta de quem esta

mais por dentro do assunto.

Depois de terminado o DVD, comecaram os treinos de break, eles se
espalharam pelo saldo e comecaram a ensaiar 0s passos, provavelmente motivados

pelos movimentos que viram na televisao.

Moesio, uma das liderancas da For¢ca Hip Hop, um dos pioneiros do break no
Sao Francisco, comecou entdo a me falar sobre como era a época dele. Ele disse
que era dificil ver o break, a ndo ser nos bailes, pois somente tinha video-cassete
guem tinha condicdes e, na televisdo aberta, o break quase nao era visto. Hoje em
dia isso € diferente por causa dos DVDs e da internet, pois qualquer um pode
assistir a um video ou apresentacdo e “copiar’ os movimentos. E claro que as novas
midias ndo substituiram a intera¢do nas ruas, apenas incrementaram mais a troca
de informacBes e experiéncias. Eles ndo apenas compartiham movimentos ou
estilos de danca, mas agora tem CDs e DVDs para trocar, emprestar e discutir, 0

que parece contribuir muito para a formac&o de um dancarino.

Daniel a.d.i: E um de nds tem o DVD, passa pra todo mundo tirar cépia, é porque
aqui na associagdo nao tem internet, mais assim que tiver internet, todo campeonato
de break eu pegava e botava no youtube,que o pessoal hoje em dia se tranca demais
com DVD ou eles vendem ou ndo emprestam, ndo fazem nada disso, que eles nao
gostam de compartilhar, eles se trancam com seu material.

Tiago: E que tu acha, qual é a motivacéo deles se trancarem?

Daniel a.d.i: E medo de o pessoal evoluir, porque pessoal assim que vende DVD,
eles ttm medo que o pessoal assistindo evoluam eles, esse € meu pensamento.
(Entrevista com Daniel A.D.l., 09.04.2010)

Apesar de ser um aspecto importante da préatica do break, conseguir um DVD
com um campeonato profissional de break é dificil, até porque seria necessaria uma
boa conexdo com a internet durante um bom tempo para “baixar’. Por isso eles

costumam comprar esses DVD’s em varios locais, geralmente em treinos e eventos.

Depois que alguém compra, outro pede para fazer uma cépia e assim por diante.
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Mas mesmo assim, Daniel A.D.l fala “que o pessoal as vezes se ‘tranca’ com os

DVD’s”, quer dizer, os esconde para néo disponibilizar para ninguém?®:.

Mais a frente sera visto como a relacdo entre a competitividade inerente a
danca se conflita com a necessidade de compartilhar. Mas por enquanto, pode-se
dizer que da mesma maneira que existe a troca de aderecos entre eles, a troca de
experiéncias no que diz respeito a danca e a construcdo do estilo pessoal, também

ha uma troca em relacdo aos videos e musicas necessarias para a danca.

Outro aspecto relacionado a pratica cotidiana do break diz respeito a intensa
presencga da “imagem” no cotidiano. Fui decidido na verdade a fazer fotos do local.
Fotografei tudo, desde a dindmica dos treinos, até os grafites no caderno e nas
paredes. Um aspecto interessante € que eles ndo deram muita atencdo para o que
eu estava fazendo, tirando fotos de todo mundo la. Alguns inclusive pediam para eu
filmar um “movimento”, enquanto outros me instruiam quanto & melhor maneira de
fotografar os “movimentos”, e um deles até se exibia para camera. Quando
conseguia captar algum movimento legal, mostrava para eles e eles prestavam
bastante atencdo, eles gostam muito de se ver®.

Ademais, tirar fotos e fazer videos caseiros ndo é pratica incomum entre eles,
varias vezes até presencie isso, quando eles me mostravam as fotos que haviam
tirado, consertando o telhado da sede, ou ainda quando ensaiavam movimentos
diante de uma camera fotografica que estava a méo. Algo comum também sao os
videos nos celulares, alguns provavelmente capturados da internet, outros ainda
gravados por eles mesmos.

E uma cultura extremamente mediada pelo “audio-visual’. Musica e video
fazem parte do cotidiano deles. Mesmo com poucos recursos para individualmente
comprar uma magquina fotografica ou ter um celular com camera embutida, eles
sempre dao um jeito, arranjam emprestados e compartilham imagens nos celulares,

7 by

etc. Isso é algo que parece estar muito ligado a caracteristica de nossa propria

8 “Se trancar” significa guardar uma coisa somente para si. Pode ser um objeto que o individuo n3o
goste de compartilhar ou algum tipo de conhecimento que ele ndo deseje que outros saibam, de
todas essas formas ele estara “se trancando”.

8 Existe sim uma técnica nativa de fotografar os passos da danca. O b.boy Nemo foi um dos que me
ensinaram. O individuo que estiver fotografando somente deve apertar o botdo da maquina para tirar
a foto poucos segundos antes do movimento ou passo da danca ser executado. O fotégrafo deve
antecipar o b.boy na foto devido a diferenca de segundos entre apertar o botdo e a imagem ser
captada pela camera. Essa pratica de fotografar o movimento pressupbe um minimo de
conhecimento por parte do fotégrafo, pois ele deve saber quais os movimentos corporais que
precedem um movimento ou acrobacia no break para ser bem sucedido na fotografia.
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sociedade. A facilidade com que se consegue acessar videos na internet ou fazer os
seus proprios videos e fotos através das cameras digitais ou celulares parece

intensificar a experiéncia da “virtualidade”.

4.4 Rap e grafite: ensaios e oficinas

Eles possuem palavras diferenciadas para cada elemento artistico. No caso
do rap, por exemplo, eles usam, ao invés de treino, a palavra “ensaio”. Isto parece
qgue eles, em relacéo a prética do rap, querem enfatizar a experiéncia de ser artista;
no caso do break, a experiéncia € de ser um esportista. Varias vezes me falaram
sobre a idéia sempre presente no meio deles de “institucionalizar’” o break como
esporte, profissionalizando-o. Em relagdo ao grafite eles usam a palavra “oficina”,
talvez querendo com isso afirmar a dimenséo de uma fabricagdo dos desenhos. O

grafite também enseja certa imagem de artista.

O processo de constituicdo do rapper envolve também a troca de
experiéncias. A feitura das letras e o aprendizado do canto sdo feitos em conjunto,
geralmente com a participagdo de alguém com “experiéncia” que ensine 0 modo
como pegar no microfone, a maneira de falar e gesticular e, o mais importante, a

fazer “rimas”.

O rap, pelas suas caracteristicas, envolve a transmissdo de uma mensagem
através da constituicdo de um “discurso”. Isso exige do rapper, ao contrario do
dancarino que deve repetir movimentos corporais, a constru¢gdo de um texto em que
ele seja capaz de expressar o seu “pensamento”, descrever uma realidade, contar

uma historia.

Estamos aqui falando de jovens que tem pouca escolaridade, entdo de certa
maneira pode-se perceber que fazer uma “rima” envolve uma dimenséao educacional,
para além das fronteiras da educacdo formal. Aprender a fazer raps € tambéem
aprender as orientagfes politicas da organizacao, refletir sobre sua propria histéria e

estabelecer uma visao critica sobre a realidade a sua volta.

Do rap para o grafite. No dia 12 de Marc¢o de 2010 presenciei a feitura de um
grafite. Quando cheguei, os rapazes estavam grafitando as paredes. Tinham feito

dois grafites. Um na parede externa da casa e o outro do lado de dentro, na sala de
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entrada. O grafite feito do lado externo era o nome Forca Hip Hop estilizado, nas
cores vermelho, preto, azul e amarelo. O que foi feito do lado de dentro da casa, na
parede direita da sala, era a inscricdo do nome B.boy, também todo estilizado, nas
cores azul e preto. Ao lado do nome ainda havia um desenho de um dangarino. Na
verdade, dois grafites passaram a figurar nessa parede: um ja existente, que
representa as b.girls, e outro que acabara de ser feito, representando os b.boys.

Sobre 0 modo como foram feitos, disseram-me que o grafite fora feito com
tinta a 6leo, utilizando-se do compressor de tinta, ndo o Jet ®. Essa técnica de
pintura € conhecida por eles como aerografia, pois é diferente do grafite classico,
feito com Jet, por ser uma técnica mais barata e também, segundo eles, mais facil

de aprender e fazer.

Se eles pudessem (tivessem mais recursos) fariam com o Jet. Uma vez
escutei uma conversa entre eles sobre se a aerografia poderia ou ndo ser
considerada grafite. Para uns, sim; para outros; ndo, pois a aerografia tem um
carater mais artesanal, enquanto que o grafite com Jet remete sempre as “ruas” e as
pichagdes. Quer dizer, ambas sao formas de arte, mas uma enfatiza o artista no

atelier, e a outra da a idéia do artista de rua.

O grafite também tem a sua performance. Existe todo um processo de
aprendizado, tal como no rap e no break, em que conta a dimensao oral e a visual.
O saber-fazer € adquirido primeiro no olhar e depois na comunicacdo com 0s que
estdo mais evoluidos na pratica. Nao é demais enfatizar que 14 ndo existe uma
relacdo formalizada de professor e aluno. A diferenca de status na préatica é dada
pelos mais experientes e pelos menos experientes. E a troca de conhecimentos

entre eles que permite a disseminacao do saber pratico das artes hip hop.

Outro aspecto interessante é que todo grafite, pelo menos 14, é uma atividade
feita em grupo. Existe o pintor e existe também os que ficam sé olhando, outros que
dao palpite e, por fim, outros que ajudam ou no tracado ou no preenchimento. O
tracado é mais complicado, geralmente fica a cargo dos mais experientes, e 0

preenchimento pode ser feito pelos que estado aprendendo.

8 Jet é como é conhecido a lata de tinta spray, utilizada para pinturas de metais, principalmente. A
pintura com compressor, apesar de ser mais barata tem a limitacdo de n&o poder ser feita em todos
os lugares, mas apenas naqueles que dispdem de energia elétrica. Isso parece ser um dos motivos
pelos quais eles a desvalorizam um pouco, devido ao fato de ndo poderem acessar todos 0s espagos
para a prética do grafite.
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O grafite também, tal como o break e o rap, tem uma dimenséao publica, claro
que as artes tém uma dimensdo publica na “apresentacdo” ou exposi¢ao nos
museus. Mas o gque o diferencia é que ele nao é feito no atelier do artista (mesmo
gue a aerografia relembre essa dimens&o). O grafite é executado nos muros e
fachadas. Os desenhos demarcam um grupo e o colocam também em visibilidade.
Pintar com grafite os locais onde eles se encontram parece ser o mesmo que dizer:

“nds estamos aqui”, ou “nds estivemos aqui”.

Além dessa dimensdo de grupo existe também um aspecto individual. O
grafite é a Unica arte do hip hop que possui um aspecto mais profissionalizante além
do artistico. Quem sabe executar o grafite sabe também pintar faixas, cartazes e
elaborar desenhos para camisetas e bonés. Diferente dos outros elementos, o
grafite deixa margem para o aprendizado de uma “profissdao”, além ou aquém da
pura dimens&o artistica. E na verdade dubia essa posi¢do do grafite, ao mesmo
tempo em que parece ser uma forma de demarcacao do espago onde se encontra
essa coletividade, cada grafiteiro “assina” o seu nome ou codinome em seus

desenhos.

4.5 Construcao do estilo proprio.

Quando se fala em estilo aqui, tem-se em mente uma série de significados,
todos eles, porém, relacionados com que foi dito anteriormente acerca da “estilistica
da existéncia”. O estilo, encarado dessa forma, n&o se refere apenas a um conjunto
de marcas que define um grupo, ou uma corrente artistica. Tais “marcas”
manifestadas na indumentaria, no modo de falar, nas inscricbes corporais, ha
gestualidade, nas preferéncias musicais, no gosto em geral, sdo apenas 0s indicios
superficiais do “estilo”, pois esse deve ser considerado aqui muito mais como um
modo de ser, uma constru¢cdo de uma maneira de ser/atuar no mundo.

Sendo assim, pode-se dizer que a vivéncia grupal dos jovens pertencentes a
Forca envolvem também uma performance de construcdo desse estilo de vida.
Deve-se considerar a maneira como eles constroem sua maneira de se vestir, 0s
seus gostos musicais, como conseguem 0s adere¢cos e materiais necessarios a
pratica dos elementos artisticos. Mas também deve-se levar em conta o0 modo pelo

7

qual a construcdo desse estilo revela como é constituido também o grupo. Isto
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porque o “estilo” ndo é algo meramente individual, a sua singularidade é mediada

pela experiéncia coletiva.

Pipoca: Meu estilo € como...qualquer um, né? que goste de dancar, roupas folgadas,
né? O boné, essas coisas assim, como qualquer um que passe por ai, né? que goste
de rap, né? Agora musica, assim, eu nao tenho preferéncia ndo. Eu escuto todo tipo
de musica, mas tem uns tipos de musicas que eu ndo, ndo escuto de jeito nenhum.
Que eu nao gosto. (Entrevista com Pipoca, 22.04.2010)

Em geral eles se vestem ou preferem se vestir com roupas folgadas, calcas
largas, camisas grandes e frouxas, boné, chinelos de dedo ou ténis quando estédo
dancando. Essa seria a forma mais usual de alguém que escute rap ou pratique hip
hop.

Tiago: Quais as roupas e vestimentas, equipamentos ou materiais que sao
necessérios, ou fazem parte da préatica do break?

Pipoca: tipo assim, como eu ja disse, eu gosto muito de roupas largas, né?mas tem
gente que gosta mais de roupas mais,é... mais acochadas, né? E aqui nos bracos.
Pra mim tanto faz. E sim... tem uns que acham melhor folgado do que apertado, tem
uns que acham melhor apertado que folgado. Entdo é, material € bom ter sempre um
cotoveleira , € uma joelheira, uma munhequeira, uma toca que é pra proteger, né?
Que tem muitos movimentos que machucam quando vocé ta aprendendo, tanto no
ombro, tanto nos cotovelos, na testas. E assim, né? Esses séo, é... 0s matérias, né?
de equipamentos pra aprender. (Entrevista com Pipoca, 22.04.2010)

A troca de experiéncias e 0 processo de bricolagem parecem ser
fundamentais na construcdo individual do estilo de cada b.boy. Essa construgéo
evidentemente ndo se faz sendo por meio da mediacdo do grupo, dos outros, seja

por comparacao ou por mimetismo.

Os materiais da danca, aos aderecos necessarios a pratica do break, sdo as

cotoveleiras, joelheiras, “munhequeira”, touca. Mas nao devem ser encarados
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apenas como vinculados diretamente a execucdo da danca. Esses materiais sdo
efetivamente itens de estilo para os b.boys, eles dancam com eles, também podem
dancar sem eles, mas os usam no dia a dia de seus encontros, treinos e eventos.
Algo que eles nunca falam, mas que qualquer um que veja um treino de break
observa sdo as mochilas, indispensaveis também na pratica do break, ndo apenas

para guardar adere¢os ou roupas.

Tiago: E que tu gosta de fazer mais fora a dangca? Como € que tu gosta de se
vestir?Que tipo de filme tu gosta?Qual o estilo musical que tu prefere?

Daniel a.d.i: Prefiro rap, rock nacional, alguns rap internacionais. E eu gosto de me
vestir mais estilo hip hop mesmo, boné aba reta, uma blusa frouxa, um short com
grafite, uma figura muito simbdlica do hip hop e 0 meu passatempo depois do break é
o grafite, que eu faco grafite agora.

Tiago: Quais séo as figuras simbdlicas do hip hop?

Daniel a.d.i: Um espray, uma picape de DJ, um bonequim dan¢ando break ou o
proprio nome hip hop estilizado. (Entrevista com Daniel A.D.l., 09.04.2010)
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Daniel A.D.lI também fala sobre os grafites feitos nos bermuddes, calgcas e
camisas com figuras simbdélicas do hip hop. Eles apreciam muito esses grafites feitos
nas roupas, algo que incrementa ainda mais a estilizacdo da indumentaria, além de
permitir que eles proprios possam fazer os desenhos nas suas vestimentas.

Em relagdo ao gosto musical, em geral a maioria deles prefere musicas pop-
rock nacional, rap nacional e rap internacional. Alguns estilos musicais entre eles
ndo sdo muito bem visto tais como a swingueira, o forré e o funk®. Por motivos
diferentes, penso, os dois primeiros por uma questédo de diferenca na maneira como
as pessoas gue gostam destes se colocam diante do mundo. Os b.boys preferem
um estilo mais underground, quer dizer, rebelde, suburbano e contestador. E bem
verdade que a musica funk poderia se enquadrar nessa alcunha “underground”,
porém eles ndo apreciam muito o funk, por causa da vinculacdo da musica com as

rixas entre torcidas de futebol, gangues, e por causa do forte apelo sexual do funk.

Tiago: E assim quais as roupas, as vestimentas, 0s equipamentos, 0s materiais que
sdo0 necessarios pra dancar e pra fazer o estilo do b.boy?

Daniel a.d.i: Dependente de cada b.boy porque o break desse tem varios estilos, tem
cara que danca old scholl, que aquelas roupas mais acochada, uma blusa mais
social, um boné de daqueles caras que jogam golf ,um sapato mais social,tem um
estilo mais underground, que é a galera que gosta de se vestir com roupa larga,short
largo,calca larga,um sapato,um ténis da hora,um bonez&o,um bandaner,uma
toca,essas coisas,tem a galera que gosta de se vestir como seu proprio estilo, cria
seu proprio estilo, bota tipo um colete por cima de uma blusa social, uma calga social,
aqui tem vérios estilos, equipamentos de protecéo é galera que procura por que tem
galera que tem o cotovelo mais sensivel, ai usa cotoveleira, cara que ndo gosta de
machucar o joelho usa joelheira, sempre de ténis pra ndo machucar o pé, uma blusa
folgada pra procura treinar uma danca, fazer os movimentos melhor, se sentir mais
confortavel,se possivel uma calca de tactel, mais tem gente que prefere dancar com
jeans, isso sao varios estilos. (Entrevista com Daniel A.D.l., 09.04.2010)

Cada b.boy tem preferéncias particulares, no inicio ndo da para perceber, mas
depois se comeca a notar uma diferenca. Muitos dentre eles preferem o estilo
newschool, quer dizer, da nova escola. A “newschool” € um estilo mais relacionado
com a cultura pop e hip hop contemporanea, com roupas skate-street, calcas largas,
bonés, camisas largas. Outros b.boys e b.girls gostam mais da oldschool ou “velha
escola”. Nesta, as influéncias musicais estdo no soul e na Black music das décadas
de 70, no pop da década de 80 e no funk de James Brown. A vestimenta é marcada

por roupas mais acochadas e em alguns, por aderecos vinculados ao estilo punk.

84 Swingueira € um estilo musical derivado do pagode e do axé music baiano marcado por letras
simples, com duplo sentido, de apelo geralmente sensual.
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A pluralidade de estilos € visivel entre eles e ndo parece significar uma
auséncia de identificacdo grupal. Na verdade, o b.boy constréi o seu estilo pessoal,
mediado pelo grupo, quer dizer, o grupo possibilita uma série de variedades, o b.boy
tem apenas que escolher entre varios aspectos para construir o seu proprio modo de
ser. Existem alguns icones que sdo comuns, “figuras simbdlicas do hip hop”, mas a
partir disso € a liberdade na construcdo individual do estilo que prepondera. Nesse
sentido, pode-se dizer, conforme Portinari e Coutinho (2006), que a relacdo dos
jovens com a moda é ambivalente, oscilando entre conformismo e experimentacao.
Os jovens se servem do sistema da moda sem se submerem totalmente®.

Entre os “b.boys da Forga”, pode-se perceber isso também, uma intensa
experimentacdo dos signos, marcas e adere¢os que caracterizam a moda hip hop.
Mesmo sem uma ruptura com o sistema de aderecos, indumentéaria e corporeidade
que faz parte do hip hop, os jovens b.boys, mediados pela convivéncia grupal,

realizam cotidianamente um trabalho de construgédo expressiva em torno de si.

% para Portinari e Coutinho (2006), ser jovem na cultura ocidental € muito mais que uma categoria ou
identidade, ser jovem também pode ser entendido como um “estilo de vida”. Isso € interessante
porque se relaciona com o imaginario social que vé na juventude uma época de intensas
experimentacdes e liberdade. Apesar da imagem estereotipada que isso possa fazer da juventude, a
autora argumenta que se for possivel entender a juventude como estilo, entdo se deve atentar a um
continuo trabalho expressivo da construgdo juvenil de si através da moda. Sao duas idéias
pertinentes para 0 caso aqui em questdo. Em primeiro lugar, a moda é o conjunto, corpo,
indumentéaria e aderecos. Ela abrange a totalidade da imagem pessoal. Além disso, a moda néo é
apenas veiculada na midia de massas e imposta de cima a baixo para as pessoas, a moda esta na
“rua”, ela também pode ser uma construgéo social e grupal.



Foto 18 — Cenas dos treinos de break. O b.boy pipoca
ensaiando passos de flaire. Ele é especialista nesse tipo de
movimento de break.

Foto 19 — Outro movimento realizado pelo b.boy pipoca,
dessa vez um chair.
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Foto 20 - Esse é o principal meio de transporte para os
jovens que vem treinar na sede da Forca Hip Hop,
mas que moram longe, em outros bairros da cidade.

Foto 21 — Grafite desenhado na parede interna da
sala dos treinos na sede da Forga Hip hop.
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Foto 22 — Enquanto um dos b.boys executa um passo no
centro, 0s outros discutem, gesticulam, gritam. Isso
constitui a rotina de aprendizado entre eles. Eles falam e

fazem.

Foto 23 — O alongamento € importante antes de treinar
break. Isso serve para evitar lesbes e conseguir mais
flexibilidade na hora de executar os movimentos. Mas
sempre eles estdo assim, conversando.
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Foto 24 — Equipamento de som utilizado na sede
para os treinos de break. Apenas um aparelho de
DVD ligado a um amplificador de som.

Foto 25 - Cenas dos treinos de break. No centro alguns
b.boys em formacéo semi-circular executando os passos.
Outros apenas sentados, assistindo.

118



Foto 26 — Alguns grafites do portfélio do b.boy
Daniel A.D.. Eles aprendem grafites
desenhando primeiro nos cadernos, somente
depois é que fazem suas tentativas nas
paredes.

Foto 27 - Outro grafite feito pelo b.boy Daniel A.D.I.
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Foto 28 — O nome break estilizado.

Foto 29 — B.boy pipoca executando mais um
dos seus powermoves, uma variacdo do flair
com mais altura e envergadura.




Foto 30 — Dessa vez, pipoca executa um back spin ou giro
de méo.
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CAPITULO V

As expressodes estéticas do hip hop e seus sentidos

As rodas e rachas de break, ao lado dos campeonatos e eventos constituem
0S momentos nos quais a construcdo do estilo efetuado nos treinos é cristalizado.
Os “treinos”, “ensaios” e “oficinas” dos elementos artisticos do hip hop sdo apenas
uma preparacao para esses momentos-chave, onde a performance se transforma
em expressao. Neste capitulo, serdo apresentadas as interpretacdes dos sentidos
da pratica e expressividade dos jovens b.boys da Forca Hip Hop. Os temas
pontuados aqui serdo o dinamismo das relagdes de sociabilidade, o conflito mediado
pelo racha, a formacdo de redes de sociabilidade, as formas de reconhecimento
grupal e o hip hop como forma de expressao do desejo de viver e participar, de ser

alguém na sociedade e no espaco social urbano.

5.1 Rodas e rachas de break no Dragao do Mar

Neste momento faz-se necessario compreender o0 que parece ser o principal
aspecto do break entre eles: os rachas e as rodas de break. Esses parecem ser 0s
momentos mais relevantes da expressividade da danca, com excecdo dos
campeonatos. Isto porque nestes existe uma maior formalizacdo, com um conjunto
de regras estabelecidas e um corpo de jurados. Nas rodas e nos rachas, a
espontaneidade, o ludico e a competitividade sdao os aspectos principais, aliados a
uma intensa experiéncia estética.

Um “racha” funciona mais ou menos assim: uma masica alta, ritmica, duas
equipes de break, com seus integrantes fazendo um circulo em cujo centro ficam os
dancarinos. Geralmente um dancgarino sai do limite do circulo e vai para o centro
realizar alguns passos, enquanto 0os outros que permaneceram no circulo ficam
incentivando, gritando, xingando, ridicularizando, aplaudindo, rindo, realizando
gestos agressivos para 0s competidores, dependendo da manobra que foi
executada. O dancarino que esta no centro, quando termina 0s seus movimentos,
faz gestos e expressbes agressivas aos outros da equipe adversaria ou a um dos

dancarinos do circulo, desafiando-o a realizar o movimento que ele fez ou a fazé-lo
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de forma mais perfeita. Cada um dos dancarinos se reveza nas duas funcdes varias
vezes, de dancarino e espectador (palavras minhas).

O dancarino comeca, geralmente, com alguns passos de dancga, em pé (top
rock), seguido por passos de footwork, logo ap6és vém os movimentos acrobaticos
(powermove) e aéreos, cambalhotas, mortais e chutes, esses, por sua vez, quase
sempre terminam com giros apoiados nas maos, com o corpo erguido, ou entédo
giros conjugados com passos de danca; por fim, a performance no centro termina
com movimentos que testam a flexibilidade e a for¢a do b.boy., nesse caso, sé&o
contorcionismos (combo tricks) diversos de bracos e pernas, como também flexdes
de bracos e peitoral, geralmente, feitas com as contor¢des. Ao final da danca, todos
0s participantes das equipes se cumprimentam e se abracam.

Os rachas de break, no inicio, aqui em Fortaleza, conforme me falou Moesio,
ocorriam nos “bailes”. Eram, em sua maior parte, praticados por jovens que tinham
problemas com crime e drogas e, talvez por isso, havia nas rodas e rachas muitas
brigas e rivalidade entre as equipes. Ele me disse que era contra o “racha” de break
desde o inicio, primeiro, por causa da violéncia que se seguia; depois, por causa da
“‘competitividade” explicita que o “racha” incentiva entre as equipes. Ele me falou
que, apesar de ser contra, teve que aceitar por causa de uma “esséncia biologica”
de competitividade que os seres humanos tém. Mas, por outro lado, falou-me sobre
a necessidade de “se mostrar’ que tanto os dancarinos de break como os
integrantes do hip hop tém. Ora, € notavel no racha de break uma necessidade de
se tornar “notado” através da execugcado dos movimentos; jA& a competitividade, para
mim, parece estar ligada a uma afirmacdo masculina de ganho de respeito e de
“moral’”.

Mesmo eles estando ligados por relacbes de amizades sempre acabam
acontecendo desavencas, intrigas, uns falam mal, outros ficam com raiva. Presenciei
uma dessas brigas entre eles. Um dos b.boys protestou contra outro, dizendo que
ele havia falado mal dele, dizendo que era um “otario”, gostava de humilhar os
outros e que ndo dangava nada. Eles se estranharam |4, e eu pensei que haveria
agressao fisica entre eles ali mesmo; no entanto, 0s outros que estavam la disseram
‘resolve no break”, entdo eles decidiram rachar, trés contra trés, com cada um dos
conflitantes de um lado do certame.

Eles se juntaram, comecaram a dancar e os conflitos se amenizaram entre as

brincadeiras. Depois de terminado o racha, os dois se cumprimentaram e parece
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gue por ali cessaram os conflitos. Depois, todos eles se juntaram, tiraram 0s times,
como se fosse numa partida de futebol, e foram rachar novamente, dessa vez, 0s
protagonistas da briga estavam na mesma equipe.

Ao que parece, as minhas suspeitas em relacdo ao break parecem ter sido
confirmadas: esta forma de danca pode ser entendida ndo como um substituto dos
conflitos, mas como uma forma de ritualizagédo deles, com o intuito de se afirmar
perante os outros como um grande homem, um eximio dancarino, como o mais forte,
o mais agil. No caso da briga entre os dois jovens, pude notar o aspecto do desafio
gue existe na danca. Um falou que o outro ndo era um bom dancarino, entado os dois

foram “resolver no break”.

Pipoca: pois €, o racha acaba servindo pra isso, pra que vocé ndo saia no tapa com
ele, com a pessoa, né? E melhor dancar, €, disputar numa danca, do que disputar a
socos e ponta-pés. Entdo sai muito melhor, por que com certeza, é... 0 cara que
apanhou, ndo vai gostar, ai mais tarde como o mundo vé muitas... que ocorre, é...
gue ocorre por ai, né? ai mais tarde ele volta com uma arma, com uma faca e mata
vocé, e ai o que vai adiantar? Entdo é melhor dancar, do que d& socos e ponta-pés.
Tiago: mas, mas tu acha que devia acabar com os rachas, ou deveria mudar?
Pipoca: ndo, acho que deveria ser diferente, né? Num to dizendo: “ah, tira o racha
do break!”. Nao, por que é uma coisa que também, que servi como divertimento de
amigos, como eu ja disse, né? de colegas, ndo s6 como daqui, mas como outros
colegas de fora, que moram por outros cantos, né? entdo, acho que deveria, é, tipo...
é... deveriam, eles deveriam botar na cabeca que num...tem precisé@o disso. Por que,
nem sempre, né? eles vao conversar, nem sempre vao dialogar. Entdo, acho que é
uma coisa que nem s6 um pode fazer, mas em que uma coisa que todos deveriam
fazer era raciocinar sobre isso, pensar, mais.(Entrevista com Pipoca, 22.04.2010)

O “racha” € um dispositivo interessante no universo dos dangarinos de break.
Longe de ser uma “sublimacao” das brigas de gangues, ou coisa que o valha, o
racha €, na verdade, um dispositivo acionado pelos b.boys para sanar ou mediar
conflitos entre eles. “Resolver no break” possibilita-lhes amenizar a tensao entre os
grupos e assim re-estabelecer o canal de dialogo. Se esse dispositivo é eficaz, isso
vai depender muito da extensdo do desacordo e das relagcbes de amizade que
existem, ou nao, entre eles®.

Na maioria das vezes, percebo que funciona até muito bem, no caso deles. A
competicdo esta no “sangue” do b.boy, manifestada através dos rachas e das
batalhas, mas é justamente através das situacbes competitivas que as relacdes de

lealdade, companheirismo e amizade podem se fortalecer ou se regenerar. Isso é

% Além disso, o racha também pode servir como um treinamento ou uma simples brincadeira entre
amigos. A diferenga apontada pelos b.boys é a existente entre brincar normalmente e “brincar de
vera”. “Brincar de vera” significa levar a coisa a sério para além de uma mera diversdo. Quando
alguém comeca a brincar mais seriamente, o racha se torna o dispositivo ritual de mediacdo de

conflitos.
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claro, se o conflito ndo for intenso o suficiente para gerar uma crise geral nas
relacdes intra e intergrupais.

E tanto que, para eles, o “racha” é algo profundamente ambiguo. Se ele é
importante para a mediacdo dos conflitos e para o alivio das tensdes entre os
grupos, a pratica corriqueira dele pode até trazer mais problemas do que solugdes,
quer dizer, pode fazer com surjam cada vez mais conflitos, isso em decorréncia da
competitividade. Se me é permitido uma imagem, o “racha” seria uma faca de dois
gumes: de um lado, fundamental para mediar conflitos; do outro, capaz de cria-los.
Por isso € que esse dispositivo deve ser utilizado com muita parciménia e cuidado.

O local mais importante para eles, no que diz respeito as rodas e rachas de
break, parece ser o Dragdo do Mar na praia de Iracema, ponto turistico na cidade de
Fortaleza. L& eles se reinem todos os sabados, a partir das sete da noite, em baixo
do Planetario, para praticarem a danca break. As rodas e rachas de break, no
Dragdo, tém j& os seus oito anos, iniciadas & época do Governo Lucio Alcantara®’.

Quando cheguei ao Dragéo do Mar, ele ja estava apinhado de gente, em sua
maioria, rapazes jovens, mas havia também algumas meninas (a maioria parecia
serem namoradas ou “ficantes” dos rapazes de |a, dangarinas mesmo sé umas trés).
Para minha surpresa, também havia algumas pessoas de maior idade assistindo as
apresentacoes. A platéia na verdade era formada por trés tipos de pessoas: 1)
integrantes das equipes de break e dancarinos, 2) pessoas ligadas a eles, 3)
curiosos e pessoas de fora.

A organizagdo do espaco é bastante simples. Ao lado direito do planetério,
para quem olha de frente para o auditério do Dragdo, ficam as caixas de som, um
pequeno lap top, uma pick-up e o DJ que anima a festa. Em volta, fazendo um
circulo, fica a platéia e, no centro, o0 espaco para cada b.boy se apresentar.

Logo que cheguei, encontrei os rapazes do S&o Francisco, a maioria deles
sentados na primeira fila do circulo, esperando o show comecar. Perguntei ao Daniel
A.D.I se eles iriam rachar naquele dia, ele me disse que ndo, ou pelo menos até que

alguém comecgasse a “falar besteira”, o que significa simplesmente se alguma

8 0O precursor disso foi 0 MH20, com dois eventos realizados nos anos de 1998 e 1999. A
organizacdo estaria procurando criar, na cidade, um point de dangarinos que fosse “neutro”, pois nos
bairros haveria restricbes a alguns grupos. Escolheram, entdo, o Dragdo, local que seria
unanimemente aceito por todos os dancarinos da cidade. Com o tempo o MH20O teria abandonado o
Dragéo e este teria ficado a cargo do “Férum de hip hop Cearense”, que até hoje organiza as rodas
no local, sob a lideranca do DJ Flip jay.
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pessoa ou grupo comecasse a instiga-los a dancar. Foi na verdade isso que
aconteceu, quando um rapaz chegou para um deles, fez alguns gestos agressivos,
falou algumas palavras e foi ao centro dancar. Eles logo se animaram, se
levantaram e comecgaram a retrucar, agressivamente, com gestos e palavras, e 0
racha entdo comecou.

E meio que uma brincadeira, uma algazarra que ndo chega, na verdade, a
descambar na violéncia. Eles se empurram, insultam, gesticulam, ridicularizam o
outro, depois um comeca a dancar, faz alguns passos, executa alguns movimentos,
xinga o0 outro e d& espaco; o que recebeu o desafio entdo vai para o centro e faz a
mesma sequéncia de atos. A platéia também participa desse jogo e funciona como
se fosse um termdmetro. Quando um b.boy insulta o outro, seus companheiros e 0s
do adversario comecam a rir e a gritar, 0S outros que estdo na platéia acabam
também participando, rindo, gritando, vaiando, gesticulando, tomando partido.

O gesto cabal de aprovacdo do racha € balancar a méo para cima e para
baixo, gritando “wow”. Quando isso ocorre quer dizer que o b.boy executou ou
acertou um movimento espetacular, deixando o adversario em ma situacao,
ridicularizando-o ou desafiando a supera-lo. Eles vao se alternando um a um, mas
ndo tdo organizadamente. H4 momentos de maior tensdo em que Vvarios deles vao
ao centro, pulam, gritam, riem e fazem uma grande algazarra. As vezes, é
necessario que o Dj, tal como um juiz ou arbitro, intervenha, mande as pessoas
“abrirem mais o circulo” de maneira a dar mais espaco para os dancgarinos e para as
pessoas que estdo atras verem. Ele também intervém para separar aqueles que se
empolgam e pede para retornarem aos seus lugares no circulo, deixando apenas um
b.boy se apresentar de cada vez.

Os gestos de insulto sem ordem de importancia sao: passar o dedo ou mao
raspando a cara do outro, pegar nos 6rgaos genitais na frente do outro, olhar
enviesado, fazer chacota com “style” do outro, geralmente fazendo uma parodia
cOmica, desafiar com palavras do tipo, “faz isso”, “tu sé faz falar’, “cé ndo danca
nada”, “vem aqui”. A cada desafio deve vir uma resposta, e o b.boy ndo pode ficar
parado. Isso tudo é feito em grupo, a resposta nédo é apenas individual. Se alguém é
insultado, ele deve responder; porém, muitas vezes, € 0 grupo que toma partido e
comeca a insultar também. Entdo o outro grupo comeca a retrucar e, no final, tudo

sempre acaba com um dos b.boys dancando no centro. E importante ressaltar, ndo
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h& violéncia, pode inclusive haver contato fisico na hora mais animada, mas a

rivalidade néo parece levar as vias de fato.

Tiago: é... tu costuma freqiientar o Dragédo do Mar?

Pipoca: é... costumo, sim,frequentar 14, mas é, de vez, €, faz um tempinho que eu
néo vou la.

Tiago: e o que qué tu, o0 que qué tu, como é que, como. Assim, descreve o que qué
tu faz 14, e diz o que qué é mais legal, e o que é mais chato.

Pipoca: olha, descrever 14? E uma, tipo, € um local, onde todos os b.boys, né? se
encontram pra, tanto pra mostrar os seus movimentos, né? como pra conversar, né?
e divulgar os campeonatos, e outros acontecimentos, né? que acontecem por ai perto
deles, né? entdo assim, o que é legal la, o mais legal, que quanto acaba a roda, a
gente, é, conversa, e treina todos juntos. Entdo, o que é bom € isso, a unido de todos
ali, né? O que é bom é isso. O que é ruim? o que é ruim, ali no momento, é...tanto
como tem unido, como também tem a desunido, por que um ndo vai com a cara do
outro, eles ndos e falam. Por que um é... dancou melhor que o outro, eles ndo se
falam. Entdo, o ruim de, do break, é isso, né? por que eles ndo sabem reconhecer,
se eles tao ali ou pra dancar e se divertir, ou se eles tdo ali pra brigar, né? entéo, o
ruim é isso, né? do, da de I&.

Tiago: eles fazem rachas pra, pra lhe darem com essas coisas ai?

Pipoca: fazem. Ja aconteceu assim, muitos rachas, &, pra conforme isso, né? a gente
tando aqui, a gente daqui, rachamos com a perfect style por causa de pequenos
problemas que aconteceram com o grupo da gente, com o grupo deles. Com fofocas,
né? coisas que ndo aconteceram. Entdo, foi uma coisa de momento, né? mas ja ta
tudo acertado, ja conversamos sobre isso, né? e foi tudo resolvido.

(Entrevista com Pipoca, 22.04.2010)

Parece que quem chegou primeiro e comecou a folia foi um dos integrantes
da “Perfect Style”, uma das equipes de break de maior nome entre eles, pelo que
tenho escutado. J4 ha algum tempo eles vinham dizendo que estavam com “tretas”
com esse grupo, inclusive ja haviam, diversas vezes, “rachado” com eles no Dragao
e parece gue esse foi um dos momentos. A mim me pareceu que por ser a Perfect
Style, uma das principais equipes de Fortaleza, eles gostam muito de rachar com
ela. S6 o fato de serem desafiados por ela ja Ihes da algum tipo de reconhecimento,
bastante perigoso na verdade, pois eles devem demonstrar isso na pratica. 1sso
pode até ser visto na atitude de Daniel A.D.I quando falou “ah, a perfect saiu, ficou
sem gracga”. Ora, s6 existe graca em desafiar e ser desafiado por um “igual”.

Depois que o racha terminou, iniciaram as apresentacdes de poppers e
lockers. Fui logo para onde os rapazes estavam se encontrando.®® Quando termina o
break, acontece uma coisa extremamente interessante: formam-se microgrupos de
b.boys, provavelmente amigos que vém dos mesmos lugares de Fortaleza. Eles nao
param de dancar e ficam treinando movimentos por la mesmo. Acontecem também

as interagdes entre b.boys de diferentes equipes e regides da cidade. Eles trocam

88 Poppers e Locker sdo assim chamados os dancarinos de outros estilos de danca hip hop, o pop
dance e o lock. Sao parecidos com o break com a diferenga de que nido se observa os “movimentos”
acrobaticos e contorcionismos.



128

informagdes sobre acontecimento de eventos e treinos. Nesse momento, eles
formam suas redes de contatos no mundo dos dancarinos, o que possibilita a eles
mais acesso aos diferentes locais onde o break esta sendo praticado na cidade.
Esses contatos sdo fundamentais, ja que, para ganhar “nome”, o b.boy precisa
frequentar outros locais.

Mas existe algo interessante também nessa dinamica intergrupal. Na sede da
Forca Hip Hip, ndo apenas se apresentam os integrantes da equipe ADI, como
também outros rapazes de localidades circunvizinhas que integram outras equipes
e sdo amigos dos b.boys da Forca. A equipe Resgate de Rua, por exemplo, treina
com a Forca Hip Hop, apesar de ter passado um tempo intrigada com os integrantes
da ADI, ao ponto de chegarem a “rachar”. Outro fato interessante é que, quando
estdo na sua “area”, as duas equipes se diferenciam e chegam até mesmo a brigar
entre si; mas, quando vao para o Dragao, elas agem conjuntamente, como se
fossem uma sO equipe, ou seja, quando se apresentam num local em que estao
claramente diferenciadas dos outros grupos, agem como uma s equipe; mas

"89 elas se diferenciam internamente.

quando estao entre si, na sua “area

Uma coisa que € interessante dizer. Tudo ali € espetaculo, os b.boys, a
platéia, o local, a musica. E um grande sociodrama. O intuito do dancarino, ao
participar da festa, € de se mostrar, e € nesse momento que eles encontram maior
espaco de visibilidade, ndo apenas individual, mas, acima de tudo, grupal. Ser visto
e ver comp0e toda a dindmica deste grande teatro. O aspecto cénico é tao aparente
que, inclusive todos eles que se ridicularizavam, insultavam, depois de terminado
tudo, eles se cumprimentam e se abracam.

Sao dois turnos de break intercalados por um turno de pop dance. Esta claro
gue a maior parte das pessoas ali presentes tem uma maior ligacdo com o break,
pois o0 planetario se esvazia quando os b.boys deixam o local. Ainda depois de
terminado tudo, quando o equipamento de som é desmontado, eles ainda fazem
circulo e continuam com um epilogo de racha terminado tudo. Depois partem o0s
grupos, cada um para seu destino, no caso dos rapazes da For¢ca, me parece que

eles ainda iriam dar uma passada na Praia de Iracema, antes de irem para casa.

% Giria para bairro ou comunidade onde eles moram.



129

5.2 Ser um b.boy: significados da danca

O que € ser um b.boy? A definicdo mais Obvia seria a de que é simplesmente
um dancarino de break, alguém que pratique a danca. Mas, além disso, parece
fundamental que, além de simplesmente dancar break, um b.boy de verdade tem
que participar de um grupo, vivenciar a danca no meio de outros b.boys e/ou
b.b.girls, tem que compartilhar com outros individuos uma linguagem comum,
interesses, expressdes corporais, sentimentos e idéias.

Um b.boy parece néo ser simplesmente um individuo que pratica uma danca,
mas alguém que, por meio da participacdo de um grupo, passa a vivenciar um estilo
de vida proprio. Desse modo, a singularidade de sua existéncia individual ganha
sentido por meio da participagdo intensa no grupo. Na experiéncia dos b.boys e
b.girls da Forca Hip hop, pude notar justamente que € através do grupo que se

vivencia o estilo hip hop.

Pipoca: oh, eu comecei hd um ano e cinco meses, o que...me fez...€ vir aqui treinar,
foi através dos amigos, né? Eu ja tinha visto na televisdo alguns movimentos, sé que
ndo conhecia, achei legal, né? E queria aprender, s6 que eu ndo sabia onde tinha
né? dai foi quando eu conheci, conheci ndo, é conheci, por assim dizer de novo, que
eu tinha ido, como disse, pra Sdo Paulo, e eu conhe¢o os meninos daqui desde
pequeninho, o Lucas, o Vitor, e assim os demais, e dai quanto eu voltei pra ca, me
encontrei com eles, e eles tavam na cal¢cada dancando, e ai eu perguntei, né? o que
eles faziam e tal, eles disseram pra mim que tavam dangando break. Ai eu “ah, pois
qualquer dia eu vou 1a”. Ai eles me convidaram, foram me convidando, todo dia
passavam na minha casa. Ai eu “ah”, tirei um dia e fui. Vim, comecei, e fiquei, né, até
hoje. O que mais em chamou a atencéo assim, foram os movimentos, que no comeco
eu queria s6, simplesmente, sé pra aprender por aprender, mas dai ,foi uma coisa eu
me chamou muito a atencéo, e como, e me ensinou muitas coisas, tanto aqui dentro,
como aqui de dentro como la pra fora, foi me ensinando coisas que erram pra vida
toda, coisas que aqui no colégio mesmo eu aprendo. E por ai em diante, né?
(Entrevista com Pipoca, 22.04.2010)

Para os b.boys que entrevistei, € a amizade o principal fator que os leva a
dancar ou praticar outros elementos do hip hop. Eles veem na televisdo, internet ou
em outros meios, os elementos do hip hop, acham interessante, comegam a gostar;
mas a experiéncia de praticante, a transformacdo da mera recepcdo passiva das
formas artisticas do hip hop em producdo ativa s6é acontece quando ha reunido
grupal.

Essas formas artisticas que se presenciam aqui, a danca, a pintura e a
musica, e o efeito estético que elas provocam ocorrem no devir da vida social, no
cotidiano das interagdes sociais no interior de um grupo que, conforme Mafesoli

(2005), pretende-se chamar de “tribo”.
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E claro que se deve levar em conta que esse termo provoca, em muitos
casos, alguma perplexidade. Mas é preciso dizer que ndo ha nele qualquer
referéncia, a ndo ser longinqua, a organizagao social das sociedades ndo modernas.
A ‘tribo” ndo é uma sobrevivéncia de uma sociabilidade arcaica, ela é, conforme
Mafesoli (2005), a manifestacdo de um desejo irreprimivel de viver social, um estar-
junto, uma poténcia social que emerge numa época paradoxal de intenso
individualismo®.

Pode-se pensar com Pais (2004), para quem o adjetivo “tribo” foi criado por
uma parte da midia, como uma “etiqueta” para categorizar a experiéncia de grupos
juvenis considerados exéticos, desajustados e/ou potencialmente violentos.
Surgiram assim as tribos punk, red bangers, darks, skin head, red skin, hippie, rasta,
graffiter, EMO, b.boys, etc. S&o todos grupos juvenis etiquetados pela midia sob o
designio de “tribos urbanas™*.

Mas, além disso, com a nocéo de tribo deve-se atentar, antes de tudo, para a
compreensao da diferenca e dos sentidos que a experiéncia de fazer parte de um

grupo tem para boa parte dos jovens.

Mas o interessante é descobrir que os sentidos também podem existir onde
parece reinar a sua auséncia. SO desse modo podemos renunciar as
ocultagBes do poder das etiquetas com que as tribos sédo rotuladas. Quando
Mmuitos jovens, na sua giria corrente, valorizam o que observam ou o que se
passa falando em “granda cena”, sugerem que usam o espago publico para
se colocarem em cena, ndo porque simplesmente existem, mas para que
possam existir, isto é, para se fazerem crer que pertencem a um sedimento
identitario. E por esta razdo que as tribos podem ser tipificadas como
exemplos de communitas, no sentido que Victor Turner lhe dava, isto €, como
corpos de vinculos sociais que se produzem em condi¢cdes de liminaridade,
de indeterminagé&o, de caréncia de referentes de quem vive entre as fases de
“separagao” e de “agregacgao” de um rito de passagem. (PAIS, 2004, p.17).

Participar de um grupo, ou mais propriamente dispor a existéncia individual

numa “tribo”, parece gerar o efeito de tornar a existéncia juvenil mais visivel, mais

% “Agarrar-se a esse arcaico “nés” ndo significa ser obscurantista, pois suas manifestacées ganham
amplitude cada vez maior e ele esta presente na maioria das atitudes cotidianas, profissionais,
politicas, étnicas, onde a “tribo”, o cla, a igrejinha, o grupo de amigos, em suma, a atragdo emocional
desempenha papel primordial na constituicdo da sociedade pds-moderna”. (MAFESOLI, 2005, p.165).
° Para Pais (2004), deve-se ter cuidado com a ambivaléncia da nogao de tribo e ficar atento ao poder
da alusdo que tem este termo, para que ndo se transforme em mera ilusdo. O significado etimoldgico
do termo “tribo” refere-se a idéia de “atrito”, a mutua resisténcia dos corpos que entram em contato.
Por isso é que a etiqueta tribo é colocada em muitos grupos juvenis, por causa das condutas
contestatorias, rebeldes, desajustadas e/ou subversivas que muitas apresentam em suas trajetorias
na cidade. Mas, além disso, com a nocgdo de tribo, deve-se atentar antes de tudo para a
compreensao da diferenca e dos sentidos que a experiéncia de fazer parte de um grupo tem para boa
parte dos jovens.
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palpavel, de possibilitar que esses jovens aparecam e se sintam produtores de sua
prépria vida no tecido urbano.

A participacdo numa tribo juvenil torna os jovens produtores, e ndo meros
espectadores das sociedades midiaticas. E uma producéo artistica que é feita na
base de um sentimento de pertenca, mas também na criagdo de uma sensacgéo
coletiva de liberdade e experimentagdo grupal. A participacdo numa tribo ndo é,
porém, uma maneira de se isolar do restante da sociedade num grupo diferente; ao
contrario, parece ser uma criacdo de redes de sociabilidade e proximidade, uma
amplificacéo do sentimento de estar-junto®.

No fragmento da entrevista que fiz com o b.boy Pipoca, citado acima,
percebe-se desde logo que estar-junto € um dos aspectos mais importantes no
break. Conhecer gente nova, estar com os amigos, frequentar lugares, em suma,
participar. Mas isso somente acontece mediante a expressividade da danca. E
através dela que o sentimento de pertenca e a construcao de um estilo de vida sédo

possiveis.

Pipoca: Com certeza! Ela me traz, tipo como ja disse, a amizade, o valor da amizade.
E... companhias que |& fora eu achava que era boa, era bom, e néo era. E tipo, eram
amizades falsas. E aqui dentro ndo, aqui € uma unido s6. Aqui é..se um tem
problema, o outro vai e ajuda, o outro vem e conversa. Entdo, o que me traz, é...de
saber que eles tudim tdo ao meu lado, e eu posso ta do lado deles, quanto eles
precisarem de mim. Entdo, é... como eu ja disse, o valor da amizade, é, a unido, a
perseveranca, e a forca de vontade de nés tudim aqui dentro, é o que impulsiona a
nés t4 tudim a tarmos aqui ainda, e ndo a t4 14 fora usando drogas, e outras coisas,
né? Que poderiam, é, prejudicar muito na nossa vida. (Entrevista com Pipoca,
22.04.2010)

Parece ser significativo o fato de que eles sempre dizem que em vez de estar
na rua, evolvendo-se com drogas ou violéncia, eles estdo dancando break. Eles
valorizam a danca, ndo apenas porque ela lhes possibilita ampliar o seu circulo de
amizades e contatos, frequentar locais que antes ndo iam. A danca também serve
como um argumento, uma mostra de que eles nao sdo jovens desajustados como 0

restante da sociedade os Vvé.

TIAGO: Agora vou passar para tuas experiéncias no break, tua histéria no break. Ha
guanto tempo tu danca break, porque tu comegou, como tu comecou e 0 que do
break te chamou aten¢é@o?

92«0 que a metéafora da tribo sugere é a emergéncia de novas formacgdes sociais que decorrem de

algum tipo de reagrupamento entre quem, ndo obstante as suas diferencas , procura uma
proximidade com os outros que, de alguma forma, Ihe sdo semelhantes de acordo com o principio
“qui se ressemble s’assemble’. E pois, em formas de sociabilidade que devemos pensar quando
falamos de tribos urbanas, sociabilidades que se orientam por normas auto-referenciais de natureza
estética e ética e que assentam na produgao de vinculos identitarios”. (PAIS, 2004, p.18).
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Daniel a.d.i; Vai completar dois anos falta trés meses pra completar dois anos de
break, com minha experiéncia um amigo meu me chamou disse que era legal, ndo
tinha nada para fazer numa tarde, bora ver, cheguei aqui, 0 que mais me
impressionou foi os caras girando no chéo, fazendo essas coisas loucas girando de
costas,foi que mais me impressionou no break.

TIAGO: E onde foi que tu viu o break pela primeira vez?

Daniel a.d.i; Foi aqui mesmo nesse prédio aqui no correio de Sdo Francisco, na
associacdo de moradores.

TIAGO: Tu acha que mudou alguma coisa na tua vida, depois que tu comecou a
dancar break?

Daniel a.d.i: HA mudou muito.

TIAGO: Em que sentido?

Daniel a.d.i: Que sentido de aprendizado, antes eu passava mais tempo sem fazer
nada, aprontando, fazendo besteira, agora to mais tempo aqui no movimento
também, dancando break. Ai comecei dancando, ai a galera aqui me chamou pra
fazer parte do movimento da forca hip hop, ai eu té aqui.

TIAGO: E que tipo de besteira tu aprontava?

Daniel a.d.i: Brigava na rua, xingar os outros, coisas de miringa essas coisas, ir na
rua quebrar as coisas.

TIAGO: Ai depois que tu comegou a dancar break,tu parou de fazer essas coisas?
Daniel a.d.i: Parei que quando a gente danca break, a gente tem olhos s6 pra quilo,
porgue € muito bom, o cara aprender essas coisas, a sensacdo é muito boa, quando
vocé aprende algum movimento, ai vocé esta sempre querendo aprender mais.
(Entrevista com Daniel A.D.l., 09.04.2010)

Eles sempre se referem a “impressao” que tiveram a primeira vez que
presenciaram a danca break, como algo que compde um dos motivos para
comecarem a dangar. Os “movimentos” (como eles chamam) do break
impressionam, de certo modo, a quem 0s Vvé pela primeira vez. No dia em que
cheguei 14, também fiquei um tanto impressionado. Perguntava-lhes como era
possivel alguém fazer aquelas acrobacias espetaculares que compdem alguns
movimentos do break. Pipoca, um dos b.boys, uma vez até me disse que, a
principio, pensava que nao conseguiria realizar alguns “movimentos”, por serem
muito dificeis, mas hoje ele € um dos mais eximios dancarinos. Para ele, os treinos
diarios foram fundamentais para que conseguisse chegar a fazer coisas antes tidas
como impossiveis®.

Outro aspecto importante ao qual eles sempre fazem referéncia é o sentido
associado a danca. Além de dancar break ser um momento propicio a formacéo de
redes de sociabilidade e amizade, € também um momento de mostrar para o
restante da sociedade que estdo fazendo uma atividade saudavel e benéfica, ao

invés de estarem se envolvendo com drogas e crimes. Assim, 0 break & também

% Os “Powermoves” sdo, como chamados entre eles, os movimentos que mais impressionam. Esses
sdo as acrobacias da danca. S8o movimentos aéreos em que, as vezes, os b.boys tiram as méos do
chédo, ou os pés, numa cambalhota. Alguns dos powermoves sdo: Flair, Chair, Moinho, Escovao,
Loop, aeroloop, Cavalo, Giro de cabeca. Ver Anexos, glossario.
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considerado como uma danca que possibilita a superacéo fisica e mental, ou o

aperfeicoamento do sujeito em relacdo ao corpo e a mente.

Tiago: Ha quanto tempo tu danca break?Como é que tu comegou? Por que e 0 que
te chamou atencao da danca?

Nemo: Cara, o seguinte eu danco break ha mais ou menos uns trés anos e tipo
assim... eu comecei com um brother meu, que ele ja dancava aqui antes, o Caua. Eu
sou muito grato a ele por ele ter me apresentado o movimento, tipo assim... eu vim
pra ca ser grafiteiro, ele me chamou, vamos grafitar, aprender a grafitar. Beleza, pode
cré,s6 que eu cheguei aqui e vi a galera dancando break ,ai p0... eu quero isso
dai,comecei e t6 até hoje.

Tiago: O que te chamou atencdo?

Nemo: O que me chamou aten¢do na dancga, no comeco, me chamou tipo € diferente
o break,é diferente de outras dancas,todo mundo danca forrd,da swingueira,essas
coisas.No break ndo,é mais underground, gostei mais do estilo.

Tiago: O que tu acha que mudou na tua vida, depois de tu comecar a dancar?

Nemo: Cara, na verdade na minha vida mudou a questdo fisica, com 13 anos eu
pesava 83 quilos, ai era muito dificil pra mim e isso acarretava problemas de
cansaco, respiragdo, mudou a minha vida nesse sentido e no sentido do meu modo
de pensar, porque no comeco era so bolar no chdo, mais hoje ndo, eu penso em mais
em transmite uma informacgédo, eu penso com a cabeca diferente e acho que pouco
jovem hoje em dia pense assim de mud& a vida ndo s6 a minha, mais passar o que
eu aprendi para outra galera, tocar pra frente. (Entrevista com B.boy Nemo,
12.04.2010)

O break, segundo eles, aperfeicoa o sujeito, tanto do ponto de vista corporal,
como também do ponto de vista mental. Incontaveis vezes eles discutiam comigo
sobre como a danca faria emagrecer, de como a dancar traria autoestima, pela
sensacdo de superacdo que o individuo tinha ao executar algum passo ou
movimento novo.

Dessa forma, pode-se perceber que os significados associados a danca
definem-se a partir de trés pontos de vista. A danca alarga a experiéncia social e
urbana destes jovens, a medida que possibilita a formacao de circulos mais amplos
de sociabilidade para cada um deles. Também promove a autovalorizacdo, a medida
que possibilita a inversao do estigma, sentido por eles, de serem jovens pobres. Por

ultimo, a danca promove o autoaperfeicoamento fisico e mental do individuo.

5.3 Ganhar “nome”, ser reconhecido

O racha parece ter um sentido importante no jogo das relagdes sociais entre
os b.boys. Ao mesmo tempo em que permite lidar com as desavengas, “tretas”, entre
eles, também incentiva a competitividade que, além de criar conflitos, impulsiona o

b.boy a participare cada vez mais.
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Além do racha de break tem-se também a “roda”, que € um momento mais
leve, de brincadeira, mas que permite ao b.boy se mostrar ao outro, ser avaliado
pelos outros que o circundam, aprender também com 0s outros que tém mais
experiéncia, ou demonstram um desempenho superior na danca.

O terceiro momento € o campeonato, também chamado de “batalha”. A
“batalha” seria 0 momento maximo de avaliagdo e auto-avaliacdo do b.boy em sua
danca. O campeonato é mais formalizado, sendo quase uma competicdo desportiva.
Mas ndo deixa de existir, nos campeonatos, também os aspectos da festa e da
brincadeira, tdo importantes no universo dos dancarinos de break.

Os campeonatos podem ser por equipes, ou “crews”, e individuais.
Geralmente existe uma divisdo interna de “estilos” de break. Os b.boys competem
entre si em diferentes categorias: powermove, up rock, freeze, tricks e b.boy
completo. Cada uma dessas categorias representa uma parte especifica da danca,
com movimentos particulares. Os b.boys, em sua maioria, se especializam em
determinadas categorias, mas alguns chegam a ser b.boys completos, com bom
desempenho em todos os aspectos do break.

Esses parecem ser os trés momentos mais importantes para os b.boys em
sua vivéncia grupal, através da performance do break. A relevancia destes esta
intimamente vinculada com o que eles chamam de “ganhar nome”, quer dizer,
aumentar o status no universo dos dancarinos, fazer-se reconhecido entre eles, ser

respeitado e admirado como dancarino e também como pessoa.

Tiago: O que vocé sente quando ta dancando? Existe diferenca quando vocé danga
no racha, numa roda, ou num campeonato? E se existe, qual é essa diferenca?
Pipoca: a diferencas quanto eu t6 dangcando no racha, ou numa roda, ou num
campeonato. A de um racha, como eu ja disse, ou pra defender alguma coisa, ou
pra... como qualquer um b.boy, né? pra ta ali pra mostrar, ou seus movimentos pra
gualguer um, né? ou entdo pra quebrar o movimento do seu adversario. E é uma
adrenalina boa, uma coisa boa, né? que vocé t4 ali se movimentando, dan¢ando,
vendo o tanto, o quanto vocé cresceu. Numa roda, eu t6 ali simplesmente pra mim
divertir, danco normal, faco meus movimentos normal, tanto como, tanto faz eu
acertar, ou como eu errar, ou como eu cair no chdo. Tanto faz, dali eu vou tirar, né?
uma pessoa pra, tipo, se eu nao sei o0 movimento, ele vai e faz, ai “ei cara, me ensina
isso ai e tal’, a gente vai dialogar, se conhecer, vai treinar junto, vai brincar, vai
conversar, e dai por diante. Agora num campeonato, no campeonato é diferente, por
gue...eu ndo sou muito de participar em campeonatos, nao. Mas, no campeonato eu
boto tudo meu em pratica, né? boto tudo meu em préatica, por que eu quero chegar
até o fim, e como qualquer um, né? vencedor, quer vencer! Entdo eu t6 ali pra, botar
guente mesmo, né?! pra mostrar tudo que eu aprendi durante esse ano, esse tempo
todo que eu tava treinando. Entéo, eu t6 ali pra chegar até o fim e ser o vitorioso, né?
é assim! (Entrevista com Pipoca, 22.04.2010).
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No racha, o objetivo é “quebrar o movimento” do adversario. Esse termo
significa que o b.boy conseguiu realizar um movimento qualquer de maneira mais
evoluida que o seu adversario no “racha”. No break, o b.boy tem a disposicdo uma
série de movimentos, mas ele faz, no decorrer da danca, a combinacdo que acha
mais conveniente. “Quebrar movimento” parece ser entdo a palavra que designa o
fato de que o b.boy, além de ter feito melhor o movimento do outro, consegue

também evolui-lo, conjugando com outros mais.

Tiago: o que &, o que é “quebrar o0 movimento”?

Pipoca: “quebra de movimento™ é quando um adversario manda o movimento pra
vocé, né? E ai vocé é impulsionado a quebrar aquele movimento que ele fez, fazer
um melhor e mais audacioso do que aquele movimento que ele fez. (Entrevista com
Pipoca, 22.04.2010)

Na roda de break ja é diferente, pois o objetivo € mostrar o que se aprendeu
no decorrer dos treinos e também aprender com os outros alguma coisa nova. E
apenas um divertimento, uma brincadeira, porém possibilita aos b.boys a
socializacdo de seus conhecimentos e técnicas. Também € um momento de

avaliacdo e auto-avaliacao do b.boy sobre a sua danca.

Nemo: Cara existe, numa roda de break a questdo € vocé, é como eu falei a questao
€ vocé dancar e sei la s6 ouvir o wow! Da galera pra mim ja ta bom, ouvir o wow! a
galera batendo palma, isso ai ja pra qualquer b.boy ja uma vitoria, isso numa roda de
break, num racha quando vocé escuta um wow! Significa que vocé aloprou cara,
significa que vocé foi superior, entdo o seu sentimento é de superioridade, sabe, em
certos casos isso € até bom porque vocé se sente estimulado a cada vez mais, entdo
tipo assim, o cara que ta do outro lado vé o cara que ta na sua frente arrebentando,
vocé simplesmente fica pd vou dancar pra me passar esse cara. (Entrevista com
B.boy Nemo, 12.04.2010)

O problema é que na roda de break também h& uma rivalidade latente, o que
da margem ao que é chamado entre eles de “racha na roda de break”, quer dizer,
guando dois ou mais b.boys comecam a se estranhar e partem para uma

competicdo mais acirrada um com o outro ou grupo contra grupo.

Nemo: Pois € no caso, como eu ia falando, tipo, ndo € particularmente, tem pessoas
gue apoiam, mas eu ndo sou a favor, eu acho que quase todo b.boy antigo que tem
uma cabeca ja melhor, mais formada dentro do break, sabe que é chato um racha
numa roda de break, porque causa rivalidade, isso ndo é bom, sabe cara, isso acaba
tornando gangues, sei |4, isso é chato, eu ja vi gente apanhar, gente bater em outras,
por besteira, porque ta dancando, que era pra ser uma diversdo, agora num
campeonato ndo, num campeonato o racha no caso € um racha amigavel, é tanto
que faz parte da regra vocé antes e depois do racha vocé apertar a mao do cara que
rachou com vocé, entendeu, isso favorece muito, se vocé néo fizer isso vocé perde
ponto, entendeu, entdo 0 meu sentimento é tipo quando eu to dangcando numa roda
de break eu quero me divertir, quando eu to dancando em um racha eu quero
simplesmente mostrar que eu sei fazer, entendeu, mas eu num costumo rachar na
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guestao de roda de break ndo, s6 em campeonato mesmo. (Entrevista com B.boy
Nemo, 12.04.2010)

Apesar de a danca ndo envolver violéncia, as vezes, como um efeito colateral
da intensa rivalidade, pode ocorrer algum tipo de briga, ou confronto, entre 0s
b.boys, algo que eles rechacam sempre. Se houver briga no break, a visdo de que a
danca pode ajudar aos jovens a ndo se envolverem com violéncia pode ser
contestada. Isso para eles ndo € bom, porque € justamente o efeito contrario do que
eles dizem que a danca traz para suas vidas.

Os rachas e as rodas séo expressfes espontaneas da experiéncia estética
dos b.boys. As batalhas ou campeonatos ja& sdo momentos mais formalizados. O
objetivo do b.boy na “roda” é simplesmente se mostrar; no racha, o objetivo é

confrontar; no campeonato, 0 objetivo € vencer.

Tiago: Agora, qual a diferenca entre roda de break, racha e o campeonato?

Nemo: Cara, é o seguinte roda de break,a gente pode colocar no sentido de
diverséo,roda de break a gente sé t4 1a,pd, vamos dancar ,vamos se divertir, 0 bom é
dancar,ji era todo mundo é amigo.Agora,ai vem a parte da questdo do racha e do
campeonato,tipo assim,0 campeonato também h& rachas.S6 que um racha,sempre
acontece um racha dentro de uma roda de break,ai vem a rivalidade pela questado de
tipo existem varios estilos dentro do break, Power movie,Power tricks, Tricks combo,o
Style,Up rock.ai tipo assim, tem sempre um cara de uma &rea que danca o mesmo
estilo do que cara da outra ta ligado, ai fica tipo, hd eu danco esse estilo aqui melhor
do que tu danga ai fica aquela rivalidade mas sempre dentro do break, sabe, nunca
fora disso, ja dentro de um campeonato ndo existe o racha por querer ser melhor, na
verdade isso ai fica a parte dos jurados, eles é que vao julgar quem foi melhor e
guem néo foi, na questdo do campeonato vocé sé diz que é racha por que € um
contra o outro, mas no caso dos jurados néo, eles levam em conta como se fosse
uma apresentacdo, eu ndo tenho que dancar pro cara que t4 na minha frente
disputando comigo, eu tenho que dancar pra favorecer os jurados, eu tenho que
dancar pros jurados acharem massa. Entdo o racha dentro de um campeonato € so
iluséo, sé pra dizer que ta rachando,é s6 uma apresentacdo, no caso. (Entrevista
com B.boy Nemo, 12.04.2010)

No campeonato existe de certa maneira um “racha”, porque ha rivalidade,
competicdo; mas € diferente, porque ndo se danga para 0 outro, mas para ser
avaliado pelos jurados. O que conta no campeonato ndo € a rivalidade propriamente
entre um b.boy ou outro, entre uma equipe e outra, mas a vontade de ser, de
impressionar os jurados e a platéia.

A danca break, executada no contexto do campeonato, como ja foi dito, &
divida em varias categorias. Entdo o b.boy compete onde ele acha que é melhor e
mais especializado. Alguns competem na categoria b.boy completo, por terem um
break mais desenvolvido.

Para vencer um campeonato é preciso “estratégia”. E por isso que eles o

chamam de batalha, uma clara analogia a uma guerra. O b.boy deve ter a
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capacidade de prever o estilo e os movimentos do adversario, dar o melhor de si e

impressionar os julgadores.

Pipoca: Estratégia existe, assim, existe uma estratégia, porque nem sempre voceé vai
pegar uma pessoa, que é do mesmo estilo de danca que vocé. Entédo, vocé tem que
ter sempre uma estratégia na cabega, porque vocé pode pegar € um power move
entdo se eu ndo pego uma pessoa que é igual a mim, eu tenho que, é... reservar 0s
melhores movimentos, né? pra mim saber como € que é ele. Entdo eu vou, tipo
devagar, que é pra mim na frente, 14 na frente, né? poder langar os movimentos
tudim, pra poder ter a vitria depois, né? entdo vai tudo devagarzim, tudo nos seus
conformes. (Entrevista com Pipoca, 22.04.2010)

Cada b.boy, no entanto, tem o0 seu jeito préprio de dancar, inclusive no
campeonato. Alguns sdo mais agressivos, outros mais contidos. Cada um elabora o
jeito como vai lidar com os desafios que o outro vai Ihe proporcionar e também com

o tipo de juri que fara o julgamento.

Tiago: Mas num campeonato, vocé t4 ali dan¢ando pros jurados, mas vocé mostra
todos os movimentos, tudo que sabe na primeira batalha, ou vocé vai guardando?
Nemo: Na verdade ndo € uma questdo de guardar, porque hoje em dia, antes néo,
agora sim, antes 0s campeonatos, a galera se inscreve, sorteia e vai disputando uns
com os outros, hoje néo, a gente ja separa a categoria da galera que danca, que faz
s6 Power move, e da galera que danga outros estilos, entendeu, ai 0 que que
acontece, vocé tem que fazer tipo assim, no caso a minha estratégia, ndo € vocé
guardar pra, porque se vocé se guardar, pode ser que o cara que teje do outro lado
ndo se guarde, ai se o jurado achar melhor ele vai passar sua frente, entendeu, entao
no caso nao é vocé se guardar, € vocé ndo quebrar movimento, quebrar movimento é
tipo, o cara faz um movimento pra tu e tu vai e tenta fazer o movimento dele e evoluir,
fazer o movimento dele e outro, entdo vocé ndo faz isso, vocé, se ele coloca um
movimento que vocé nado faga, coloque um pra ele que ele também nédo faca,
entendeu, é simplesmente isso. (Entrevista com B.boy Nemo, 12.04.2010)

Se no racha o importante é “quebrar o movimento” do outro, superar o seu
lance, fazendo o melhor; para Nemo, isso ndo é tdo benéfico no campeonato. Vale
mais, no campeonato, o b.boy dar tudo de si, mostrar o melhor que tem e torcer para
gue o outro ndo o iguale, de maneira a impressionar os jurados. Como ele disse,
numa competicdo por categorias, vale mais o b.boy mostrar os melhores
movimentos, ou passos, que conhece do que ficar esperando pelo outro.

Uma queixa comum entre eles, em relacdo aos campeonatos, refere-se ao
fato de que s6 ganha campeonato quem tem “nome”. Quando escutei isso pela
primeira vez, fiquei me questionando - Como entdo um b.boy consegue fazer “nome”
no universo dos dancarinos? Além disso, o que eles querem realmente dizer com

essa palavra?

Tiago: Alguns de vocés ja disseram que tem uns campeonatos, que geralmente sé
vencem os b-boy’s que ja tém nome, né?...

Pipoca: é isso é verdade!

Tiago: ai, eu queria que tu dissesse como é que ganha nome no break, né?
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Pipoca: olha, se ganha nome, tipo...vocé sendo humilde, sendo... ndo sendo aquela
pessoa chata e ignorante, mas sendo sempre um b.boy humilde, por que acho
humildade na vida é tudo, né?! entdo, acho que a humildade acima de tudo, é...
essencial, né? entdo, o nome que vocé ganha, por ta ali sendo amigo, sendo
professor, sendo companheiro, né? e sendo humilde acima de tudo, é o que ganha
nome, né? entdo como o Tijolinho, o Wolverine, o Ciclope, é... Acerola, e entre tantos
outros, né? que pelo meio tem nome, né? entdo o nome, assim, € bom assim, ser
conhecido. Quando se é por um bom, se é, quando se é, né? por uma causa boa.
Tipo assim, quando se é pra ajudar, mas quando se necessita, hum campeonato,
vocé ganhar, s6 por causa que vocé tem nome, e vocé é conhecido ali por que, &,
vocé conheci aqueles, os jurados, os jurados vai votar em vocé por qué? Porque vocé
tem nome! Eles conhecem vocé! entdo, muitas vezes acontece isso, e € uma coisa
que n&o deveria acontecer num campeonato. E isso.

(Entrevista com Pipoca, 22.04.2010)

Ter “nome” para eles parece querer dizer a mesma coisa que ser conhecido e
reconhecido no meio dos dancarinos de break. Eles ficam chateados, as vezes, em
participar dos campeonatos, porque geralmente os b.boys mais conhecidos € que
acabam ganhando. Para eles, isso acaba sendo ruim, porque a competicdo perde o
sentido e, além disso, o dancarino perde o incentivo de dar tudo de si para conseguir
se superar, ja que nao ha qualquer possibilidade de retorno.

Também “nome” quer dizer consideragao, isto €, ser um b.boy respeitado néo
apenas pela sua danca, mas por ser um sujeito legal, “limpeza”, que ndo humilha
ninguém, que trata os outros com dignidade. Nesse sentido, ter “home” também é ter
“moral”, ser um cara que, além de ser conhecido e reconhecido por suas habilidades
de dancarino, também é respeitado pelo grupo.

Parecem ser esses 0s dois sentidos atribuidos ao que eles chamam de
“‘nome”, “ganhar nome”, “ter um nome”. Agora ndo € sem razao que quem ganha os
campeonatos sao geralmente os b.boys de “nome”. Eles mesmos reconhecem que
para ganhar nome o b.boy tem que frequentar lugares, fazer amizades, mostrar sua
danca em varios lugares, participar de todos os campeonatos. Isso vale tanto para o

b.boy individual como também para sua equipe.

TIAGO: E em relagdo a essa questdo de ganhar nome, como € que um b.boy
consegue ganhar nome e ser reconhecido como um bom dancarino, o que €
necessario pra se tornar um bom dancarino?

Daniel A.D.I: Sdo varias coisas, principalmente hoje o break sempre ta& mudando, ha
um tempo atras, o break era s6 o power move, que é aqueles giros, os flair, os
moinhos, hoje em dia o break é mais a danca top rock, footwork, freeze,& hoje pro
cara se destacar no break aqui em Fortaleza,no Ceara,o cara tem que dancar bem,
tem que participar de campeonato mesmo sem nome, se destacando, tem que numa
roda de break ou no racha tem que se destacar mais que o0s outros, pra ganhar
nome, tipo hoje pra vocé ganhar nome e néo ser reconhecido, infelizmente vocé tem
gue rachar ou participar de um campeonato, nao pra ganhar, sé pra aumentar o seu
nome, por que hoje em dia, o0 pessoal vai pra campeonato, quem ndo tem nome pra
ganhar, vai pra aumentar o seu nome, d4 mais moral ao seu nome,por que como se
fosse sua marca seu nome.
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TIAGO: Entendi. E isso é s6 no campeonato esse processo de ganhar nome?

Daniel A.D.Il: Na roda de break, racha, o pessoal hoje em dia ndo tem aquele que
decide quem tem nome néo, o pessoal ver tipo, a gente aqui, 0 Nn0SSo grupo, a gente
ndo tem nome, mais a gente é temido pelos grupos grandes tipo a gente tava sdbado
no dragdo do mar se juntou um dos quatro maior, trés do quatro maior grupo de
Fortaleza pra racha contra o nosso, isso fez a gente ganhar nome,por que quem nao
tava rachando 1a,viu que eles se juntaram pra racha contra um grupo que é o nosso,
mesmo a gente, 0 N0SSO grupo contra trés dos quatro grupos maiores de Fortaleza,
Nnosso grupo era s6 um e disputou,vixe aqueles meninos é bom, sé que nédo é
reconhecido. (Entrevista com Daniel A.D.l., 09.04.2010)

Quanto mais o b.boy se mostra mais ele ganha nome, quanto mais ele ganha

nome, mais oportunidade ele tem de se mostrar e assim por diante. Mas nao é

somente se mostrar, tudo no break, inclusive isso, parece estar intimamente

envolvido com a dinamica tribal de ser alguém por meio de outrem. Quem avaliza o

nome do b.boy é o grupo ou os grupos com os quais ele tem contato, e cada vez

gue ele consegue ampliar sua rede de sociabilidade mais reconhecimento ele pode

ganhar.

Tiago: Vamo |4, quando é que um b.boy consegue ganhar nome e ser reconhecido
como um bom dancarino, 0 que que é necessario pra ser um bom dancarino e ganhar
nome no meio do break?

Nemo: Cara hoje em dia porque assim antes os campeonatos de break que existiam,
nao existiam campeonatos individuais, era sempre em equipe, sempre em equipe,
agora é que surgiu os campeonatos individuais, entdo que é que acontece, pra vocé
ter nome, querendo ou ndo, vocé vai ter que suar a camisa, vai ter que dancar, e
vocé vai ter que arrepiar a galera, vai ter que dangar e arrebentar a galera e mostrar
gue é melhor porque sendo...

Tiago: Mas tipo assim, vocés ganham nome freqiientando outros locais?

Nemo: ah com certeza, tipo assim, ta falando na questdo de freqUentar treinos de
outras galera...

Tiago: Treinos de outras galera, o Dragdo do mar também...

Nemo: E pronto show de bola, vocé sempre tem que mostrar seu trabalho, sempre
gue vocé puder ta divulgando, chegar, por exemplo, eu moro aqui no Quintino Cunha,
e eu danco break aqui, e tem uma galera no Antdnio Bezerra que danca, eu chego |4,
eu danco com a galera, fago um movimento ou outro, e a galera ah, o Kadu, o Nemo
la, vixe arrebenta, ai vai ficando, vai criando nome, e vocé vai levantando, quando
VOCé menos espera, ja td l1A& em cima seu nome, as vezes nem porque Vocé € o
melhor, sabe, como por exemplo, isso que acontece, tem um cara chamado Gilson
break, ele é conhecido em Fortaleza toda, ele tem nome, sempre que a galera fala ah
o Gilson Break, a galera vixe é pode crer e tal, o Gilson, tem influéncia, ta ligado, ndo
porque ele € um bom b.boy, porque no caso ele nao €, mas ele € um cara show,
entendeu, e tem nome. (Entrevista com B.boy Nemo, 12.04.2010)

Intimamente ligado a dindmica de formacdo e ampliagdo do circulo de

amizades, o ganho de reconhecimento grupal entre os dancarinos parece ser um

dos aspectos principais da experiéncia estética dos b.boys, pois é por meio da

performance artistica que a dinamica de sociabilidade grupal acontece. Se

pensarmos na perspectiva aberta por Turner (1982), poderiamos dizer que as rodas,
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rachas e batalhas de break propiciam os cenarios para a encenacédo grupal de busca

por reconhecimento.

5.4 “O break nao é so6 bolar no chao”

Os trés b.boys que entrevistei — Daniel A.D.l, Pipoca e Nemo - falaram para
mim uma expressao um tanto enigmatica, mas que pode sintetizar todos os sentidos
da danca. Eles disseram que o “break ndo é s bolar no chdo, o break é transmitir

informagao”.

Tiago: O que significa pra vocé dancar break?

Nemo: Tem uma frase que eu ouvi de uma pessoa que foi um cara que me ensinou a
dancar, s6 que hoje ao ponto ele ndo danca mais,ndo por deficiéncia fisica ou nada
desse tipo,s6 por falta de interesse,com fé a gente traz ele de volta pro break.Tipo
assim,ele disse para mim,que o break ndo € s6 bolar no chdo e sim transmitir
informacéo.Entéo se vocé for parar para pesquisa,para olhar vocé vai ver que o break
é simplesmente uma forma de expresséo da favela. (Entrevista com B.boy Nemo,
12.04.2010)

Fiquei durante um bom tempo tentando compreender o que eles estavam me
dizendo. Parece que eles ndo estavam se referindo a sentidos ou informacdes
especificas passadas através dos movimentos e passos da danca. Parecia ser algo

mais geral e dificil de identificar, uma percep¢ado, uma imagem, uma sensacao.

TIAGO: o que significa pra ti dancar break?

VICTOR: Como diz uma frase de um amigo meu, o Robinho que me ensinou também
a dancar break. Break ndo é so rolar no chéo é transmitir informacao, pois todo canto
gue a gente vai a gente tentar passar uma informacdo. Tanto que toda oficina que eu
dou nao procuro s6 ensinar a danca, eu procuro ensinar a histéria da dancga. Pra ndo
dizer mais “olha a danca de vagabundo”, todo mundo fala o que quer, “sé usa como
pretexto pra dizer que ndo é vagabundo, mas € vagabundo”, ndo a gente passa uma
informacéo, a gente quer mudar a visdo da sociedade pra isso. Tanto que hoje nosso
grupo é reconhecido, todo mundo chama pra fazer uma coisa, tanto pessoal politico,
pessoal de igreja, pessoal fazendo alguma coisa na comunidade, eles procuram nés
pra fazer, eles sabem que a gente ndo é sé mais um grupo, a gente € um grupo que
passar alguma coisa, alguma informacdo, toda vida que a gente faz uma
apresentacéo aparece tanta gente querendo pra aprender a dancar. (Entrevista com
Daniel A.D.1., 09.04.2010)

Transmitir informagcdo era mostrar algo para alguém, ou seja, emitir uma
mensagem para um receptor. Porém o conteldo da mensagem nao parecia ser
verbal, parecia algo muito mais mediado pelo corpo, também pelo espetaculo, por
meio de uma impressdo. A mensagem parecia ser estética, tanto do ponto de vista

da performance artistica, como, acima de tudo, pelo efeito causado no receptor, um

efeito estético de “impressao”.
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Eles mesmos diziam que quando comecaram a dancar se impressionaram
com os movimentos do break, com o aspecto espetacular de uma danca cheia de
movimentos acrobaticos, contorcionistas, de expressividade corporal. Parece que é
essa mesma impressao que eles préprios tiveram no inicio que eles querem causar

naqueles que os veem dancando.

Tiago: E vocé que o que vocés fazem aqui na associacdo tem influéncia na
comunidade, no bairro? Para vocé o movimento hip hop tem alguma influéncia na
sociedade?

Nemo: Com certeza, com certeza, porque sempre, a gente t4 aqui sempre, to
cansado de eu ta sentado aqui fora e passar um moleque e, ei, como é que fago pra
mim chegar ai e aprender, é sé entrar e comegar meu brother, ndo tem inscrigdo, nao
tem burocracia, num tem nada, vocé simplesmente chega e aprende, eles sempre
passam aqui e escutam o0 som, antes tinha uma molecada que ficava muito ali na
esquina, que usavam droga, esse tipo de coisa, e hoje a molecada, tem muita
molecada, tem gente aqui, eu s6 ndo vou citar nomes porque é chato né, ai tem
colegas meus aqui que sdo cem por cento, que eu vi 0 cara se acabar no crack, e
hoje o cara é um b.boy, sabe, hoje o cara arrebenta e ele € um bom b.boy, ndo é um
b.boy qualquer, e tem uma influéncia na sociedade sim, porque acaba mudando a
visdo da prépria sociedade. (Entrevista com B.boy Nemo, 12.04.2010)

Como se dissessem para os espectadores que eles estdo se superando,
alargando os limites de seu corpo, de sua mente, de sua experiéncia individual e
coletiva de jovens pobres. Parece ser isso, de um ponto de vista sintético. Ndo séo
mensagens e informacdes especificas, passadas através de gestos de danca, mas
um sentido global de uma experiéncia individual e coletiva.

Mas quem seria 0 receptor, o interlocutor, esse outro que sempre aparece
para mediar? Como diz Mafesoli (2005), a dindmica de sociabilidade na “tribo” é ser
alguém por intermédio de outrem. O “outro” deles pode ser o seu adversario no
‘racha”, seu amigo de treino, seu companheiro de equipe, seus familiares, seus
conhecidos e amigos de bairro ou de outros locais, a comunidade e o proprio poder
publico. Sdo varios outros, a relacdo pode ser tensa, mas tal relacdo parece ser
indispensavel para a constituicdo de um sentimento de grupo, para a construcao de
um estilo de vida singular e para a conformacéo da experiéncia individual e coletiva

dos b.boys e b.girls.

Tiago: é... vocé acha que aquilo que vocés fazem aqui na associacdo tem alguma
influencia na comunidade, no bairro? Pra vocé, o movimento hip-hop tem alguma
influencia na sociedade?

Pipoca: olha...é como eu ja disse, né? tem muitos, tipo, muitos que julgam a gente
por que, pela algumas coisas que a gente fazem né? mas a gente sim, eu acho que
influencia sim o mundo, por que eles, grupos como aqui, né? a fave... aqui pode ser
chamada Favela de S&o Francisco, né? tem muitas, é... bocas de fumo, né? locais
pra, pra usar-se drogas, né? entdo eles veem na gente, que ao invés da gente esta
ali com eles, a gente ta todos aqui dentro. Fazendo uma coisa melhor, uma coisa que
ndo vai prejudicar a nossa salde. Entdo, eles veem aquilo, como a gente muitas
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vezes chama, insinua, né? pra eles tarem aqui junta com a gente. Entdo esse
influencimento que a gente déa pra eles. Eles perce... eles veem, “ah, por que aqueles
otarios ndo tdo aqui com a gente fumando bagulho, cheirando cola, e aquilo outro”,
nao! Eles véem, “vixe, os cara tdo é ali dangcando oh, ei, bola vé, bola vé!”. Como
muitos vem ver a gente dancando aqui, e querem aprender. Entdo, a partir desse,
dessa pequena coisa, a gente vai ensinando a eles que nao é pra estar ali, que ali
eles tdo so se destruindo, tdo botando a sua vida, tdo levando a sua vida pro nada. E
aqui ndo. Aqui eles tao, aqui eles vdo aprender, como eu ja disse, aprender a
amizade, a unido, né? e... vao aprender a ser € homens, né? futuramente , como eu
aprendi a ser. Tanto dentro de casa, como no meio da rua, e assim por diante.
(Entrevista com Pipoca, 22.04.2010)

Eles veem, todos veem. Parece ser esse um dos sentidos mais importantes
de dancar break, mostrar tanto a si mesmo como a outrem que faz parte de alguma
coisa; que, apesar do rotulo, da marca que se recebe por morar na favela, ser pobre,
0 sujeito pode se tornar uma pessoa melhor.

Os significados da danca para os b.boys parecem evocar o desejo intenso de
participar: seja para fazer amigos, conhecer pessoas diferentes, frequentar lugares
da cidade, mostrar para os “outros” que estao praticando algo que possa lhes trazer
beneficios para as suas vidas, seja para mostrarem que, apesar de morarem na
favela, eles séo artistas, tal como nas palavras do b.boy Nemo, “o hip hop é um
modo de expressao da favela”.

Mas nada é tdo simples como participar. A relacdo entre eles € permeada
pelo conflito, € uma relacéo atritiva com 0s outros, seja com os outros b.boys, seja
com a prépria sociedade que os vé como “vagabundos”. O racha parece ser
fundamental nisso, pois € através desse dispositivo, que muito bem poderia ser
encarado como um ritual reparador - redress na conceituacdo de Turner — ,que as
coisas se colocam nos seus lugares.

No entanto, eles n&do ficam arrumadas por muito tempo. Elas se
desorganizam, dinamizam-se, dai a busca do b.boy por reconhecimento, por fazer o
seu “‘nome”, ser conhecido pelos seus companheiros. A busca por “nome”
impulsiona-o a participar cada vez mais, para construir o seu estilo proprio de danca
e vida, para se comparar e ser medida de comparagao para 0S seus amigos e seus
rivais.

Esse dinamismo da arte da vida dos breaker boys parece revelar o
sentimento de que é possivel se tornar um “homem”, ser alguém na sociedade,
mesmo vivendo em condicbes sociais adversas, mesmo sofrendo com o

preconceito, mesmo que o crime ou as drogas estejam ali ao lado, sempre
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lembrando ao sujeito de como é facil ele se perder, “se destruir”. Ser alguém é

possivel, basta chegar |a, ver e querer aprender.



Foto 31 — Rodas de break no Planetario do
Dragdo do Mar. Um menino de 8 ou 9 anos faz
sua performance no centro. Nota-se que as idades
sdo bem variadas, desde os muito jovens até
adultos.

Foto 31 — Cada b.boy se reveza no centro, faz alguns
passos e acrobacias e da lugar a outro. Assim funciona
uma roda de break.
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Foto 32 — Apesar de minoria, as meninas também
participam. Essa é a b.bgirl titi que também participou
da Batalha 8 de margo.

Foto 33 — Daniel A.D.I mostrando seu top rock
na roda de break.
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Foto 34 — O publico varia desde dangarinos
a simples pessoas curiosas que estao
passeando pelo local.

Foto 35 — Quanto mais espetacular o movimento,
mais vibrac@o e empolgacgédo da platéia. Quando os
participantes gritam wow!!, o b.boy sabe que foi
aprovado.
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CONSIDERACOES FINAIS

O percurso feito ao longo desta pesquisa permitiu-me compreender um pouco
da efervescéncia social, e convivialidade estética no universo cultural, estilistico,
politico e simbdlico do hip hop. A vivéncia cotidiana junto aos jovens, membros da
Forca Hip Hop, permitiu-me o0 acesso ao modo de estar-junto e de ser jovem,
entendendo a juventude ndo apenas como uma passagem para a vida adulta, mas
como uma maneira de viver social, um devir juvenil hip hopper.

Participei desse devir, aprendi um pouco e vivenciei aquilo que o hip hop tem
de interessante como cultura juvenil, o seu potencial agregador. Por meio da
expressao dos elementos artisticos do hip hop, estes jovens constroem nao apenas
um estilo de vida, mas também criam codigos préprios, re-territorializam espacos
sociais, escapam da invisibilidade social, invertem o estigma imputado a eles,
mobilizam simbolos de unido grupal e, por meio da performance estética, ritualizam
0 seu cotidiano vivido, sua situacdo social e expressam a sua experiéncia propria de
jovens moradores da periferia urbana de Fortaleza, b.boys ou b.bgirls, rappers ou
grafitters.

A experiéncia destes jovens da Forca Hip Hop € minoritaria, pois eles séo
aprendizes, integrantes de uma organizacao de hip hop bastante recente, que ainda
ndo tem o reconhecimento consolidado de outros grupos mais “antigos” ou
“historicos”. No entanto, ndo penso que isso seja uma caracteristica que
impossibilite compreender a sua vivéncia no hip hop e a sua busca de construirem
um grupo, formarem sujeitos.

As minhas primeiras observacoes, desde a minha chegada ao grupo, sempre
se orientaram no sentido de compreender o que faz deles um grupo. Observei as
trocas e compartihamentos de aderecos e equipamentos relacionados
principalmente a danca break. Muitos deles ndo tém como comprar, as vezes,
economizam bastante para comprar uma cotoveleira ou uma touca, um ténis, DVD’s,
etc. Eles trocam, compartilham, ficam chateados quando alguém se “tranca” (nega o
compartilhamento) ou pega alguma coisa sem avisar.

Mas um grupo ndo se mantém apenas na base da troca de objetos. A

vivéncia cotidiana nos treinos demonstrou algo fundamental para eles: o
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aprendizado, a construgdo do estilo, a expressividade individual na atividade
artistica, tudo isso mediado pelo outro, pelo grupo. Note-se, isso tudo ndo esta em
funcdo do grupo, a construcdo do estilo e da pratica permanece individual, o grupo
ndo determina, apenas referencia. Eles sdo ao mesmo tempo aprendizes e
professores, uns ensinam aos outros, dao “toques” (quer dizer sugestdes). Além
disso, a performance corporal € o0 meio que eles utilizam para se comunicarem, eles
falam e fazem, trocam, ensinam e aprendem uns com 0s outros.

O outro, nesse jogo, € também importante. Esse outro pode ser 0 amigo que
Ihe mostrou o hip hop, ensinou os primeiros passos e convive no dia a dia. Mas
também pode ser o rival de danca que impulsiona o b.boy a se superar e a aprender
cada vez mais. Existem também os grupos, equipes ou crews, como sdo chamadas.
E nelas que o dancarino pode interagir e se desenvolver, dancando contra outras
equipes e também criando redes de sociabilidade.

Nas festas e nos eventos, toda a preparacéo nos treinos e ensaios é colocada
em atuacdo por meio da performance. Nesses momentos, a efervescia da
brincadeira fortifica os lagcos e cria outros mais, o sentido de fazer parte é
amplificado pela experiéncia de estar-junto, numa espécie de communitas, tornando
todos ali participantes de uma mesma condicdo. A Batalha 8° de marco, descrita
neste trabalho, foi um desses momentos, mas nao foi o Unico, ja que a experiéncia
desses jovens € mediada por esses momentos rituais de confraternizacao grupal.

Nesses momentos, fica bastante evidente o modo como a estética ou estilo
cultural hip hop é também movimento hip hop. Nos momentos de confraternizacao e
expressao coletiva dos elementos artisticos é que emerge a consciéncia de atores
politicos no espaco da cidade. Esse aspecto ndo pode ser reduzido a isso, é
verdade, mas sao nesses eventos singulares que o sentido dos lagos é reforcado e
a visibilidade como um grupo ou organizacdo é criado. E um momento de intensa
reflexividade. E também “limindide”, porque mediado pelo espetaculo e vivido nos
intersticios da vida, nos espacos minoritarios, mas eivados de criatividade simbdlica.
Nos eventos e nas festas, o hip hop mostra a sua face de movimento cultural e
politico.

Mas o conflito é também existente e se constitui, na verdade, em impulso
para o dinamismo continuo da vida e da experiéncia destes jovens. Eles vivem o
conflito cotidiano de serem estigmatizados como “vagabundos”, o conflito de serem

pouco conhecidos no meio do hip hop em Fortaleza, os conflitos decorrentes da
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intensa competitividade da danca break, os conflitos de serem jovens - ainda nao
adultos, ndo mais criancgas - e os conflitos decorrentes da incerteza que o futuro de
cada um reserva, por terem acesso precario a escola e ao trabalho.

Estes sujeitos tém os seus meios de lidar com todos esses conflitos. Seja
intensificando a experiéncia do presente, de “viver a vida”, viver o momento; seja
mostrando, através das rodas de break, que sao artistas, que se superam dia apos
dia para melhorarem seus corpos e disciplinarem suas mentes; seja através dos
rachas de break, numa busca frenética por reconhecimento e visibilidade,
resolvendo seus conflitos com outros rivais; seja frequentando espagos sociais
visiveis da cidade, tais como o Dragdo do Mar, e se sentido uma das vitrines
culturais da cidade - algo muito importante, numa cidade considerada parada
turistica.

Os rachas e as rodas de break séo o palco onde eles conseguem ser artistas,
produtores, sujeitos que fazem valer sua habilidade, “home” e moral perante os
outros, 0os quais podem ser tanto outros hip hoppers, b.boys, como também outros
espectadores citadinos, de fora do universo da cultura hip hop. O cotidiano na sede
da Forca Hip Hop, durante os eventos e festas organizados por eles ou nos quais
participam, como as rodas e rachas de break no Dragdo do Mar, parece ser
intensamente marcado por uma estética do vivido. A experiéncia deles é a
experiéncia de verdadeiros artistas da vida, que tecem, modelam, comentam ou
atuam o desejo de participar, de viver-social, de ser/estar acompanhados pelos
outros.

A arte de viver, ou a estética do vivido, possui uma contra-face que é
necessario explorar aqui. Levando em considera¢do que o grupo que se faz sujeito
desta pesquisa sdo jovens pobres, moradores da periferia urbana de Fortaleza, é
necessario compreender um aspecto da experiéncia estética deles ainda nao
contemplado até agora: a intima vinculagdo entre ética e estética ou, em outras
palavras, a emergéncia da experiéncia ética (Qque também pode ser considerada
politica) por meio da experiéncia estética. Isto porque ndo se pode esquecer, por
exemplo, que o sentido do campeonato das b.girls ndo era apenas divertimento e
confraternizacdo grupal, como também n&o era apenas uma apresentacao artistica,
mas uma forma de luta, reivindica¢do feminina, mesmo minoritaria, mesmo local.

Nesse sentido, é pertinente adentrarmos no aspecto critico dessa “arte da

vida” contemporanea. Nesse sentido, Conforme Bauman (2009), é importante
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perceber que a arte da vida da modernidade liquida € marcada pelo processo

intensivo de ancoragem das identidades em comunidades abertas e dissolventes.

“Nossas vidas, quer o saibamos ou ndo e quer o saudemos ou lamentemos,
séo obras de arte. Para viver como exige a arte da vida, devemaos, tal como qualquer
outro tipo de artista, estabelecer desafios que sdo (pelo menos no momento em que
estabelecidos) dificeis de confrontar diretamente; devemos escolher alvos que estéo
(a0 menos no momento da escolha) muito além de nosso alcance, e padrdes de
exceléncia que, de modo perturbador, parecem permanecer teimosamente muito
acima de nossa capacidade (pelo menos a ja atingida) de harmonizar com o que quer
gue estejamos ou possamos estar fazendo. Precisamos tentar o impossivel. E, sem o
apoio de um prognostico favoravel, fidedigno (que dird de certeza), s6 podemos
esperar que, com longo e penoso esforco, sejamos capazes de algum dia alcancar
esses padrbes e atingir esses alvos, e assim mostrar que estamos a altura do
desafio.” (BAUMAN, 2009, p.31)

Ser um individuo responsavel por suas escolhas ndo € uma escolha, mas um
destino. A vida humana € uma perpétua luta contra as condicfes externas, contra a
realidade, € uma série de tentativas de superacdo de desafios impostos na busca
de uma “vida boa”.

Para Bauman (2009), a imagem desta “vida boa” pode ser expressa na
metafora de Ricouer. A boa vida é uma nebulosa, cheia de estrelas-guia e trilhas
embacadas pela poeira. Nada garante que a estrela escolhida para indicar o
caminho seja a correta. Na nebulosa, também n&o h& caminho de volta, apenas um
ir em direcdo ao caminho de uma de suas milhdes de estrelas. Na nebulosa, a Unica
saida é a responsabilidade de escolher qual estrela ird ser o guia do caminho.

Para as geracfes antigas, a arte da vida girava em torno de um plano prévio,
de coisas permanentes, as quais vinham se associar 0s eventos, as casualidades e
0s apetrechos descartaveis. Para as geracdes jovens, a arte da vida funciona como
os “happenings”, tudo € movimento, desmontado e montado, tendo em vista o
momento presente e as incertezas, que sdo as Unicas coisas permanentes. A arte
da vida no mundo moderno-liquido caracteriza-se pelas sublevacdes intermitentes. A

modernidade liquida encontra-se em estado de “revolugdo permanente”.

“Afinal de contas, hoje se decretou que todos nés temos uma chance de
“encontrar o Destino”, de ter um golpe ou rodada de sorte que nos levara ao sucesso
e a uma vida de felicidade. Se tornar nossas vidas significativas, bem sucedidas e, de
modo geral, felizes depende do “encontro com o Destino”, estamos certos em ter a
esperanca e até a expectativa de que a boa sorte venha em nossa direcdo, e
devemos ajuda-la nesse sentido — estendendo ao maximo nossa imaginagao
individual e empregando com habilidade todos 0s recursos que possamos reunir. Em
outras palavras, aproveitando todas as chances...” (BAUMAN, 2009, p.94).

Esse golpe de sorte para encontrarmos o destino, no entanto, ndo vem
acompanhado, na modernidade liquida, pela massa pesada de trabalho duro e

esforco acumulado para se atingir os objetivos. Até o espirito de sacrificio que
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marcava a arte da vida, na modernidade solida, tende a desaparecer, substituido
pelo “talento” excepcional a ser descoberto por um mecenas de muito dinheiro.
Mas ndo apenas requer talento, a arte da vida liquida espera também dos

seus artistas a continua e ininterrupta mudanca e adaptabilidade.

“Praticar a arte da vida, fazer de sua existéncia uma ‘obra de arte’, significa,
em nosso mundo liquido-moderno, viver num estado de transformacdo permanente,
auto-redefinir-se perpetuamente tornando-se (ou pelo menos tentando se tornar) uma
pessoa diferente daquela que se tem sido até entdo. ‘tornar-se outra pessoa’ significa,
contudo, deixar de ser quem se foi até agora, romper e remover a forma que se tinha,
tal como uma cobra se livra de sua pele ou uma ostra de sua concha; rejeitar, uma a
uma, as personas usadas — que o fluxo constante de ‘novas e melhores’
oportunidades disponiveis revela serem gastas, demasiado estreitas ou apenas ndo
téo satisfatérias quanto foram no passado. Para apresentar em publico um novo eu e
admira-lo no espelho e nos olhos dos outros, é preciso tirar o velho das vistas, nossas
e de outras pessoas, e possivelmente também da memoaria, nossa e delas. Ocupados
com a autodefinicdo e a autoafirmacd@o, nds praticamos a destruicdo criativa
diariamente.” (BAUMAN, 2009, p.99-100)

A arte da vida na versédo liquida da modernidade desincumbe o individuo de
se identificar. Ele pega o que desejar e achar necesséario e segue em frente. A
poténcia de se transformar num pessoa diferente torna-se uma obrigagdo. A
identidade individual encontra-se em continuo estado de nascimento, ndo podendo
se erguer muito além disso. Para explicar isso, Bauman (2009) lanca médo de mais
uma metafora. A identidade ndo possui mais raizes, o seu procedimento principal €
agora a ancoragem. A ancora € mais versatil do que a raiz, pois nao existe nenhum
comprometimento e lealdade. Basta apenas ica-la e partir para outro porto.

Isso reverbera também na dinamica das proprias comunidades de referéncia
que possibilitam as identidades. Ndo ha mais controle de saida ou de entrada, ndo é
possivel mais a existéncia das comunidades integradoras e pandpticas. Se as
identidades sédo navios que ancoram, as comunidades sdo portos, locais de
passagem, que ndo podem impor limites estreitos ao transito dos navios. A
‘pertenga” nao poderia deixar de ser multipla, pois o controle social das
comunidades caiu em desuso. S&o comunidades “a la carte” que embasam a busca
frenética dos individuos pelo seu lugar no mundo.

Tomando a experiéncia dos hip hoppers do Conjunto Sdo Francisco, talvez
possa dizer que os “eventos” organizados por eles, geralmente em datas especiais
de significado politico, mas nem sempre, podem expressar um momento limindide
de reflexividade social que Ihes possibilita um momento de questionamento do lugar
a eles reservado socialmente, ao mesmo tempo em que pode reforcar os lagos de

uma comunidade ética, no sentido dado por Bauman (2003), a qual pode dar lugar a
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um “poder dos fracos”, justamente por ser um grupo social formado por individuos
gue ndo possuem uma liberdade de fato para autoconstruirem suas vidas.

A performance executada pelos jovens praticantes do estilo hip hop, no
Conjunto Séo Francisco, possibilita, talvez, um sentido de “eficacia” ético-politica
para a experiéncia comunitaria soerguida por eles nesses momentos especiais. A
performance possui uma autorreferencialidade, como num jogo de espelhos. Através
dela, eles se reconhecem e, por meio dela, também questionam a si mesmos sobre
0 seu lugar no mundo social.

Nesse sentido, podemos pensar com Bhabba (2007), para quem cada vez
mais, no mundo global, as aspiracGes éticas sdo concretizadas através de meios
estéticos ou culturais. As lutas politicas e éticas no globalismo sdo também lutas
“culturais” de comunidades étnicas, urbanas, nacionais, subalternizadas no processo
de globalizacdo. Desse modo, ndo h& mais espaco para pensar de maneira
separada uma comunidade “ética” de uma comunidade “estética”, as duas parecem
ser mais dois pélos ndo estanques de uma relacao continua.

Dessa forma, € simbolizada também uma vivéncia numa comunidade
estética, pois a performance ndo pode ser compreendida apenas do ponto de vista
da eficacia. Ela é também entretenimento, diversdo e festa. Se a experiéncia
comunitaria ético-politica representa a necessidade de um grupo social
marginalizado de questionar a estrutura da sociedade, entdo a experiéncia estética
tem, por sua vez, a fungdo de proporcionar aos individuos a vivéncia intensa de

fazer parte, de existir num grupo, nem que seja por um sé momento.
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ANEXO | — GLOSSARIO: MOVIMENTOS DE BREAK.

Base — Movimento que antecede qualquer passo no break. E a forma de postar os
pés no chao.

B.boy ou b.girl — Dangarino ou dangarina de breakdance.

Breakdance — O nome da danca.

Campeonato ou Batalha — Competicdo formal de género desportivo entre
dancarinos de break.

Chair Freeze — O movimento chair congelado no ar.

Complementos — Gestual da danga.

Flaire — Movimento giratério em que os pés ficam balancando no ar enquanto que
as maos se revezam apoiando o corpo no chao.

Footwork — Danca giratéria com as maos e os pés sustentando o corpo rente ao
chéo.

Giro de Mado — o mesmo que o back spin e o Head spin s6 que com as mao
apoiadas no chao durante o giro.

Hand Glide - escorregar a méo de apoio durante um movimento.

Head Spin ou Giro de Cabeca — Um movimento giratério com a cabeca apoiada no
ch&o. E um powermove de muito impacto.

Hélice ou Back Spin — Movimento giratério com as costas apoiadas no chao.
Newschool — Estilo de dancarinos que incorporam elementos da cultura pop
contemporanea.

Oldschool — Estilo de dancarinos de break que se apegam mais ao ritimo musical e
a moda dos anos 70 e 80.

Ponte — Fazer com que o corpo fique envergado em pleno movimento.

Powermove — Movimento acrobético.

Racha — Brincadeira competitiva entre dancarinos de break.

Roda — Apresentacdo ou mostra de passos.

Style — Estilo particular de cada dancarino.

Top rock — Danga em pé.
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Tricks ou tricks combo — Movimento de contorcionismo corporal. Eles se
transforma em “combo” quando se constitue numa sequencia de movimentos
diferentes.

Windmills ou Moinho de vento — Movimento giratério com o peito apoiado no chéo

com a mao servindo de alavanca e os pés estendidos no ar.
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ANEXO Il = ROTEIROS DE ENTREVISTA.

ROTEIRO DE ENTREVISTA COM B.GIRL BOTELO
Os significados da danga

Ha quanto tempo vocé danca break? Como comecou e por qué? O que da danca
break chamou sua atencéo?

O que vocé acha que mudou em sua vida depois de comecar a dancar?
Vocé participava de outros grupos ou tinha alguma outra atividade antes?

O que vocé gosta mais de fazer fora a danca? Como gosta de se vestir? Qual o
estilo musical que prefere? O que gosta de fazer?

Vocé participa de alguma equipe de break? Se sim, fale um pouco sobre como
vocés se conheceram?

Todo b.girl tem um apelido ou nome? Qual o seu e 0 que o levou a escolhé-lo?
Para vocé, o que significa dancar break?
O que é mais legal na danca e o que € menos legal para vocé?

Como vocé aprendeu a dancar? Alguém lhe ensinou ou aprendeu sozinho? Como
foi?

Vocé acessa a internet frequentemente? Como faz para conseguir CD’s e DVD’s de
break?

Quais as roupas e vestimentas, equipamentos ou materiais que Sd0 necessarios ou
fazem parte do estilo b.girl?

Como vocé consegue 0s materiais necessarios a danga?
Quais os momentos que vocé acha mais legal nos treinos?
Qual a diferenga entre “roda” de break, “racha” e o campeonato?

O que vocé sente quando esta dancando? Existe diferenca quando vocé danca num
racha, numa roda ou num campeonato? Se existe, qual seria essa diferenga?

Como sdo os campeonatos de break aqui em Fortaleza? O que vocé acha da
organizacao deles?
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Quando uma b.girl consegue ganhar “nome” e ser reconhecido como um bom
dancarino? O que é necessario para se tornar um bom dancarino?

Vocé costuma freqlentar o Dragdo do Mar aos sabados? Descreva o que vocé faz
la e quais o0s momentos mais legais quando esta 1&? Diga também os momentos
mais chatos na sua opiniao?

Vocé pratica outros elementos do hip hop? Quais? Qual a diferenca deles em
relacdo a danca?

E o futuro, como vocé se vé daqui a alguns anos? Ainda dancando break? O que
vocé acha que poderia fazer alguém parar de dancar?

Ser mulher no hip hop

Vocé acha que dancgar break é “coisa de homem”? Diga o que vocé acha disso?

Qual a diferenca entre dancar como homem e danca como mulher? Existe iSso
realmente no break?

Porque vocé acha que o break tem mais participantes garotos do que garotas? Qual
a razao disso?

Como é para uma garota participar de um ambiente freqlientado mais por garotos?
Fale um pouco sobre isso.

Vocé sofre preconceito por estar dancando break? Se a reposta for ndo, diga se ja
viu alguma menina sofrer preconceito por causa disso.

Vocé participa de alguma atividade da LA FEMME? Se sim, diga como se sente em
relacdo a isso. Se ndo, diga o porqué.

Gostaria de dizer mais alguma coisa? Mandar uma mensagem?

Identidade

Nome

Idade

Local de nascimento

E casado ou solteiro?

Com guem vocé mora? Descreva como € a sua vida na sua casa, familia, amigos?

Vocé trabalha? Diga como € o seu trabalho.
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Seus pais ou responsaveis trabalham? Descreva qual o trabalho deles.

Vocé estuda? Diga em que série esta? O que vocé acha de estudar?

ROTEIRO DE ENTREVISTA COM MOESIO

Como foi o seu primeiro contato com a estética e com o movimento politico hip hop?

Como surgiu o movimento hip hop no bairro?

Quem foram os primeiros praticantes do hip hop no bairro e como eles atuavam
naquela época?

Como vocé conheceu o MH20 e quando e como se deu a entrada da posse na
organizacao?

Na época em que a posse no conjunto Sao Francisco fazia parte do MH20 como se
davam as atividades politicas e culturais?

Qual a causa do racha do grupo do Séo Francisco com o0 MH20?

Depois do racha com o MH20, como ficou a situacdo da posse em relagdo as
atividades politicas e culturais? Como surgiu a Forca Hip Hop?

Hoje em dia, que andlise vocé faz da situacéo do hip hop no Conjunto Sao Francisco
tanto no que se refere aos aspectos politicos e culturais?

Como vocé se define politicamente e qual a sua opinido sobre o papel politico do hip
hop hoje, na cidade de Fortaleza? Em que a Forca Hip Hop difere das outras
organizacdes de hip hop cearense?

Quais filmes e musicas vocé gosta? O que vocé gosta de assistir na televisdo?
Costuma escutar radio? E o que acha também da internet?

ROTEIRO DE ENTREVISTA COM OS B.BOYS PIPOCA, NEMO E DANIEL A.D.I
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Identidade

Nome

Idade

Local de nascimento

E casado ou solteiro?

Com guem vocé mora? Descreva como € a sua vida na sua casa, familia, amigos?
Vocé trabalha? Diga como € o seu trabalho.

Seus pais ou responsaveis trabalham? Descreva qual o trabalho deles.

Vocé estuda? Diga em que série esta? O que vocé acha de estudar?

Os significados da danga

Ha quanto tempo vocé danca break? Como comecou e por qué? O que da danca
break chamou sua atencéo?

O que vocé acha que mudou em sua vida depois de comecar a dancar?
Vocé participava de outros grupos ou tinha alguma outra atividade antes?

O que vocé gosta mais de fazer fora a danca? Como gosta de se vestir? Qual o
estilo musical que prefere? O que gosta de fazer?

Vocé participa de alguma equipe de break? Se sim, fale um pouco sobre como
vocés se conheceram?

Todo b.boy tem um apelido ou home? Qual o seu e o que o levou a escolhé-lo?
Para vocé, o que significa dancar break?
O que é mais legal na danca e o que € menos legal para vocé?

Como vocé aprendeu a dangar? Alguém |he ensinou ou aprendeu sozinho? Como
foi?

Vocé acessa a internet freqientemente? Como faz para conseguir CD’s e DVD’s de
break?

Quais as roupas e vestimentas, equipamentos ou materiais que sd0 necessarios ou
fazem parte do estilo b.boy?

Como vocé consegue 0s materiais necessarios a danga?
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Quais os momentos que vocé acha mais legal nos treinos?
Qual a diferencga entre “roda” de break, “racha” e o campeonato?

O que vocé sente quando esta dancando? Existe diferenca quando vocé danca num
racha, numa roda ou num campeonato? Se existe, qual seria essa diferenca?

Como sdo os campeonatos de break aqui em Fortaleza? O que vocé acha da
organizacao deles?

Quando um b.boy consegue ganhar “nome” e ser reconhecido como um bom
dancarino? O que é necessario para se tornar um bom dancarino?

Vocé costuma freqlentar o Dragdo do Mar aos sabados? Descreva o que vocé faz
la e quais o0s momentos mais legais quando esta 1&? Diga também os momentos
mais chatos na sua opiniao?

Vocé pratica outros elementos do hip hop? Quais? Qual a diferenca deles em
relacdo a danca?

E o futuro, como vocé se vé daqui a alguns anos? Ainda dancando break? O que
vocé acha que poderia fazer alguém parar de dancar?

O engajamento no movimento hip hop

O que acha que é o movimento hip hop?

Vocé acha que o que vocés fazem aqui na associacdo tem alguma influéncia na
comunidade, no bairro? Para vocé, o movimento hip hop tem alguma influéncia na
sociedade.

Ha quanto tempo vocé esta na Forca Hip Hop? Foi no mesmo momento que vocé
comecou a dancar? Alguma mudanca na sua vida ocorreu quando Vocé comecou a
participar das atividades da Forca Hip Hop?

O que vocé sente quando esta dancando em algum evento politico organizado pela
Forca Hip Hop? Qual a diferenca de dancar num momento politico e dancar por

lazer ou nos campeonatos de break?

Gostaria de dizer mais alguma coisa? Mandar uma mensagem?



