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RESUMO

A musica desempenha um papel especial na cultura brasileira. Ela é fundamental na
maneira como definimos o nosso lugar no mundo e como pretendemos nele interferir.
A poténcia inerente as diversas formas de expressdo musical esta presente em mais de
um aspecto de nosso cotidiano, especialmente se nos referimos a cultura popular.
Entre as inimeras possibilidades de abordagem, o foco principal recaira sobre o funk
brasileiro. Nesse contexto, abre-se espago para a discussdo sobre organizacdes que
tentam conferir uma face mais politizada e democratica ao género. Essas formas de
organizacdo sdo sempre capazes de dizer algo sobre as formas contemporaneas de
organizacao ética e estética dos jovens nas periferias. Trata-se, portanto, de indagar ao
funk sobre o seu papel na vida contemporanea e questionar se ele pode contribuir
para a constituicdo de uma forga popular democrdtica, capaz de enfrentar o bloco de
poder e dar consisténcia e objetividade aos desejos de transformacdao do mundo em
que vivemos.

ABSTRACT

Music is a very special element in the Brazilian culture. It defines how we think our
place in the world and the ways we want interfere in it. The power of the various
forms of music expressions is present in more than one aspect of our daily lives,
specially if we think of our popular culture. Amongst the many possible approaches,
this research will focus on the Brazilian funk music and some organizations that try to
associate a more democratic side to it. These organizations reflect the ethic and
aesthetic reality of the young people in the peripheries of the city. Therefore, this work
guestions the current role of funk music in contributing for the constitution of a
democratic and popular force capable of facing the established power and providing
consistence and objectivity to the desire to transform the world we live in.
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INTRODUCAO: Situando o tema

O projeto que escrevi, desde antes de sua concretizacdo, partia do pressuposto
de que a musica — em que pese a relevancia de outras formas de manifestacdo artistica
— ocupa um lugar central na cultura brasileira. Ela desempenha um papel importante
na maneira como estabelecemos o nosso lugar no mundo, como nos definimos diante
dele e como pretendemos nele interferir. A poténcia inerente as diversas formas de
expressao musical estd presente em mais de um aspecto de nosso cotidiano,
especialmente se nos referimos especificamente a cultura popular.

Essa poténcia se verifica no estabelecimento de estratégias criativas de
comunicagdo (explorando largamente modernas tecnologias como a Internet, o radio e
a televisdo); na relacdo sempre problematica com a industria cultural/ mercado; na
conformacdo de identidades incongruentes com os modelos totalizantes; e na pratica
pedagodgica/ social adotada por determinados grupos, mais ou menos organizados, que
se valem dela como forma de investimento cultural, transformacgdo social e, muitas
vezes, politica.

Em minhas recentes pesquisas, desde o Mestrado, tenho privilegiado artistas
que se expressem através da musica; sejam oriundos da periferia; e, de algum modo,
tenham dado origem a grupos organizados que sustentam social, politica e (as vezes)
economicamente suas manifestacdes estéticas. Os artistas ou movimentos artisticos
nesse contexto comungam caracteristicas como o fato de terem na mdusica a
linguagem especifica para o desenvolvimento de seu trabalho; terem eleito o territdrio
das periferias urbanas ou favelas como o lugar de constituicdo de seus projetos e
ponto de partida de seus discursos; ndo negligenciarem virtudes e/ou as vicissitudes
préprias a condi¢cdo negra no Brasil; e, finalmente, participarem ativamente de grupos,
movimentos, associacdes que organizam e legitimam suas a¢des.

As manifestacdes que mais se aproximavam desses critérios ligavam-se a
cultura hip-hop, em especial o rap nos diversos centros urbanos brasileiros. Nesse
contexto, incluem-se as experiéncias da Central Unica das Favelas-CUFA, do Grupo
Cultural AfroReggae (embora ndo este ndo participe diretamente da cultura hipOhop)

ou ainda o Movimento Enraizados, de Nova Iguagu, na Baixada Fluminense.
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Nesta tese continuo com este propdsito, entretanto o foco principal agora
recaird sobre o funk brasileiro. Dai, derivardo questdes as vezes contraditérias — por
exemplo, manifestacdes como o funk proibiddo, ao lado de organizacbes que tentam
construir uma face mais “politizada”* ao género, como o Funk Social e, especialmente,
o movimento Funk é Cultura e a Associa¢do de Profissionais e Amigos do Funk (APA-
Funk). Essas formas de organizagdo sdo sempre capazes de dizer algo sobre as formas

contemporaneas de organizacdo ética e estética dos jovens nas periferias.

Perspectivas tedricas

Paul Zumthor informava que o mais importante nos seus estudos residia em se
perguntar sobre “em razao de quais energias e gracas a — ou através de — quais meios
a arte pode contribuir para criar, confirmar (ou rejeitar?) o estatuto do homem como
tal”. De algum modo, esse pressuposto esta presente nas opcdes tedricas que fiz para
realizar a pesquisa que proponho aqui. Em funcdo do assunto especifico a que me
dedico, o trabalho de Stuart Hall me sera fundamental. Em um de seus artigos — cujo
titulo?, alids, ja indica um caminho importante para o rumo que tenciono dar ao meu

estudo — Hall conclui sobre a cultura popular negra:

Em sua expressividade, sua musicalidade, sua oralidade e na
sua rica, profunda e variada atencao a fala; em suas inflexdes
vernaculares e locais; em sua rica produgdo de contranarrativas; e,
sobretudo, em seu uso metaférico do vocabuldrio musical, a cultura
popular negra tem permitido trazer a tona, até nas modalidades
mistas e contraditérias da cultura popular mainstream, elementos de
um discurso que é diferente — outras formas de vida, outras tradi¢Ges
de representagao (HALL, 2003: 342).

A importancia desse trecho reside no fato de que, por um lado, afirma a forca
especifica da cultura negra, o fato de ela trazer a tona outras falas, “outras formas de
vida” e tradicdes de representacdo. O contexto dos artistas de que trato aqui é

visceralmente colado a essa perspectiva, traduzindo-se na apresentacao de um sujeito

1 . g , o .. ~ . ~

As aspas indicam o carater problematico dessa adjetivacdo. Entendo que o conjunto da producdo do
funk seja, a seu modo, politizada e ndo apenas aquelas que assim se reivindicam. De qualquer modo, a
falta de uma designacdo melhor, recorri a esta a fim de tornar o mais claro possivel o que se quer dizer.

2 . y
Que “negro” é esse na cultura negra?
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negro cuja imagem se oponha aquelas impostas pelo ponto de vista hegemodnico. Por
outro lado, ajuda a reconhecermos o valor devido — em que pese o cardter
contraditdrio desse aspecto — das manifestacdes da cultura popular mais difundidas
midiaticamente.

E, portanto, diante da estruturacdo globalizada do mundo que os grupos e
movimentos tematizados aqui se legitimam como novos espacos de intermediac¢do, e
reunem forcas para abranger e negociar com outros setores: a industria cultural, os
meios de comunicacdo de massa, as universidades, os organismos governamentais. Na
verdade, buscam um didlogo em que possam, pelo menos pontualmente, estar em
posicdo de igualdade; posicdo que é atingida através de um cuidadoso e criterioso
processo de luta e negociacao.

Nesse contexto, o trabalho de Antonio Negri e Michael Hardt ganha relevancia.
Em livros como Império e Multiddo, Negri e Hardt desenham uma cartografia do
tempo presente — a partir de um prisma que combina andlises sob ponto de vista
histérico, filosoéfico cultural, politico, econémico, social e antropoldgico — na qual se
delineiam os processos atuais de dominagao e controle, mas também as emergentes
formas biopoliticas de reagao a esses processos.

No ambito desta tese, ganhara especial atencdo a nogdo de comum,
desenvolvida especificamente por Antonio Negri, em obras como Exilio ou Kairds, alma
venus, multitudo. O comum deriva de relacdes que envolvem produgdo de
subjetividade (biopolitica); trabalho, em sua configuragdo imaterial; organizacdo em
rede, de base colaborativa e descentralizada. Seus desdobramentos praticos
conduzem, no trabalho da multiddo, a possibilidade de democracia (num sentido

radicalizado de democracia) e liberdade. Segundo Hardt e Negri, no livro Multiddo:

O comum que compartilhamos, na realidade, é menos
descoberto que produzido. (Relutamos em utilizar a expressdo no
plural os comuns [the commons], porque ela remete a espagos de
partilha pré-capitalista que foram destruidos pelo advento da
propriedade privada. Apesar de um tanto estranho, o comum [the
common] ressalta o conteldo filoséfico do termo e deixa claro que
ndo se trata de uma volta ao passado, mas de um novo
desenvolvimento.) Nossa comunicacdo, colaboragdo e cooperagdo
ndao se baseiam apenas no comum, elas também produzem o
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comum, numa espiral expansiva de relagcdes (HARDT e NEGRI, 2005:
14).

Por ultimo, mas ndo menos importante, a formulacdo tedrica de David
Shusterman a respeito da estética, publicada em Vivendo a arte, desempenhard um
papel decisivo neste trabalho, uma vez que ndo sé sua formulacdo me interessa como
seus objetos de estudo, o funk e o hip-hop, coincidem com os meus. Suas idéias a
respeito da estética popular, o conceito de meliorismo e sua proposta de unido entre
estética e ética na cultura popular serdo valiosas aqui.

Sobre o funk e o hip-hop, Shusterman procurar demonstrar na pratica, através

de uma combinacdo de argumentos gerais e analises concretas, que a arte popular

ndao somente pode satisfazer os critérios mais importantes de nossa
tradicdo estética, como também tem o poder de enriquecer e
remodelar nosso conceito tradicional de estética, liberando-o de sua
associagdo alienada a temas como privilégio de classe, inércia
politico-social e negagdo ascética da vida (SHUSTERMAN, 1998: 104).

Premissas, hipoteses, problemas

Nos ultimos anos o campo da cultura — o que, evidentemente, vale também
para a musica — vem desempenhando um papel cada vez mais importante em nossa
vida social, econdmica e politica. Nesse mesmo periodo, a expressao das periferias tem
se apresentado com forga crescente em inidmeros espagos de nossa existéncia social.
Trata-se, portanto, de indagar a3 “misica das periferias”> sobre o papel que ela

desempenha na vida contemporanea.

A partir dai, coloca-se a questdo central, inspirada numa expressdo de Stuart
Hall. Para o autor, o ponto decisivo na definicdo do que seria a cultura popular (e, em
nosso caso, a indagacdo se dirige especificamente a musica popular) reside em seu
posicionamento estratégico, colocando-se em tensdo continua com a cultura

dominante. Entdo, a perspectiva principal, que orienta a construcao da tese é: pode

* O conceito de periferia (o que vale para favela) e ainda mais o de “musica das periferias”, é complexo. O
cineasta Caca Diegues, em palestra no Cinema Odeon, por ocasido do Festival de Cinema da CUFA, dizia
ter sido, talvez, o inventor do termo cinema de periferia, mas que estaria arrependido. Um dos jovens de
quem falava afirmou sentir-se refém do conceito. Discutirei esse tema no capitulo 3.
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essa “musica das periferias” contribuir para a constituicio de uma forca popular
democrdtica? (HALL, 2003: 263), capaz de enfrentar o bloco de poder e dar
consisténcia e objetividade a um propdsito, as vezes demasiadamente abstrato:

transformar o mundo.

Os integrantes dos movimentos socioculturais citados anteriormente -
nomeadamente, o Movimento Funk é Cultura e APA-Funk — mais que cantar, tocar,
dangar, querem produzir novas formas de estar no mundo e na vida. Ainda mais:
querem que essas novas formas tenham um efeito objetivo e transformador, que
possa se disseminar em suas comunidades e além delas; que possa inclusive subverter

certa ordem de poder.

George Yudice — em A conveniéncia da cultura, livro onde analisa os usos da
cultura na era global — ao referir-se a movimentos como o funk e o hip-hop, postula
gue houve uma transformacdo da luta social, especialmente no que se refere a
exclusdo racial e aos problemas nas favelas do Rio de Janeiro, “em um recurso de que
podem se valer os grupos culturais ‘ONGizados’ para obter maior capacidade de acdo

[empowerment]” (YUDICE, 2002: 18).

Talvez seja por isso que grupos como os citados estejam conseguindo se
consolidar como importantes mediadores no atual contexto urbano. Canclini sustenta
gue “a indagacdo sobre os sujeitos capazes de transformar a atual estruturacao
globalizada nos levara a atentar aos novos espacos de intermedia¢do cultural e
sociopolitica” (CANCLINI, 2003: 28). Essa capacidade pode ser medida pela atengao
que os grupos vém obtendo nos grandes meios de comunica¢do e no empenho que
demonstram em conferir a cultura, com a qual desenvolvem seus respectivos
trabalhos, um carater de missdo. Aqui a arte, no caso a musica, representa também
uma forma de luta, sempre no sentido de ocupar um lugar diferente na sociedade,
avesso aos esteredtipos da miséria, do crime ou da submissdo e conformismo. No
caso, os movimentos socioculturais estdo imbricados estreitamente nessa luta e fazem
da musica uma forma de comunicacdo portadora de um sentido especial, de um
principio tdo profundamente estético, quanto comprometido com a transformagdo

social.
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Justamente nesse ponto surge aquele que considero meu problema de
pesquisa. Até que ponto os modelos de organizacdo da juventude, em especial nas
periferias urbanas, no mundo contemporaneo é efetivamente capaz de promover

acoes transformadoras, de propor outro mundo possivel?

Ha certos problemas a se considerar ai, por exemplo o da “captura”’desses
processos pelas estruturas conservadoras de poder. Com efeito, o problema da
“captura” estd sempre presente nos discursos a respeito da visibilidade mididtica.
Afinal, se Maria Rita Kehl esta correta e esse é um contexto em que a fama torna-se
mais importante que a cidadania, todo o meu ponto de vista precisaria ser revisto,
porque, como disse antes, suponho que a forca dos grupos analisados aqui advém

inclusive de sua participacdo ativa nos meios de comunicacao.

Estes sdo, portanto, os desafios com os quais me defronto aqui. Como ndo
poderia deixar de ser, ndo alimento a ilusdo de encontrar respostas definitivas. Mesmo
assim, espero com a pesquisa trabalhar as hipdteses a que chegar de forma
semelhante ao que postulava John Dewey a respeito da filosofia. Dizia o fildsofo que
suas hipoteses “sé tem valor na medida em que tornam as mentes dos homens mais

sensiveis a vida ao seu redor” (citado em RORTY, 2000: 10).
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CAPITULO I: Cartografia tedrico-afetiva — a cultura

Ndo falo de dar o peixe, nem de ensinar a pescar.
Falo de potencializar a “pesca” que se faz hd muito
tempo, em especial nas dreas de risco social, nos
territorios de invisibilidade, nos grotdes e nos
guetos das grandes cidades brasileiras, onde pulsa
uma cultura e uma arte tdo fortes, mas tdo fortes,
que ndo hd miséria, ndo hd indigéncia, ndo hd
descaso ou violéncia que as facam calar.

Gilberto Gil

A questdo da cultura

O educador Paulo Freire sustentava que a educacdo deveria estar aberta ao
risco e a aceitacdo do novo (1996: 35). O conceito de cultura que se defenderd aqui
caminha em sentido semelhante. E verdade que poucos termos conheceram tantas e
tao diversificadas definicdes. Desde aquelas mais simplistas, reducionistas até, que
tendiam a referi-lo a arte, literatura e musica, até as mais extravagantes, como a de
Fredric Jameson, que chegou a defini-la como “o conjunto de estigmas que um grupo
leva aos olhos de outro (e vice-versa)” (in CANCLINI, 2003: 57), sdo muitos os
entendimentos sobre o que seja cultura. Cabe salientar que nem sempre, por serem
diferentes entre si, estas acep¢des serdao mutuamente excludentes.

A cultura também se constitui de forma transversal. J4 ndo é possivel ver na
cultura apenas a colegdo de bens simbdlicos, nem um sinénimo, diria Joel Rufino dos
Santos, de saber ou de patrimonio artistico e cientifico. Tampouco é produtivo encara-
la como um campo isolado, protegido. Em nossa era imaginal, completa o autor, “ela
pode ser melhor definida como uma substancia plastica de que tudo é feito, os objetos
e os intersticios entre os objetos” (SANTOS, 2004: 191).

As agbes da cultura partem do entendimento de que a cultura ndo é um
produto, um ente concreto, tampouco se resume a légica dos eventos. Ela é processo,
“algo que se esconde dentro e atras do produto”, e como tal tem efeitos duradouros
no territério onde se desenvolve. “A terminacao urus, em culturus, indica processo,

acdo em realizacdo, e ndo produto”, lembra Joel Rufino dos Santos (2004: 187).
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Da mesma maneira, a cultura é capaz de promover experiéncias, provocar e
explorar percepcdes e sensacdes sobre o territdrio, sobre o mundo e sobre a vida.
Nesse contexto, também deixa-se de lado o ponto de vista da cultura como
representacdo e passa-se a entendé-la a partir de sua capacidade de deslanchar
possibilidades de acdo criativa com a vida. Ndo se trata de levar cultura aonde quer

gue seja, mas de potencializar forcas e desejos.

O campo gravitacional no qual transita a expressdo cultura, conforme a penso
aqui, redne palavras que se atraem mutuamente: processo, linguagem, subjetividade,
experiéncia. S3o termos diferentes entre si, mas que deixam perceber um destino
compartilhado: a perspectiva de ampliacdo ou universalizacdo dos direitos e o

aprofundamento democratico.

Estes sdo pontos definidores das estratégias dos grupos que desenvolvem
acoes culturais na cidade. A partir dessas premissas, a cultura é entendida como um
modo de estar na vida. Desse modo, ela atua no cotidiano das pessoas, modificando-as
produtivamente, potencializando os sujeitos das a¢des, incidindo sobre a comunidade:
reforca lagos, estimula a conquista de auto-estima, produz pensamento sobre o lugar
de cada um na rua, no bairro, na cidade, no pais, no mundo, abrindo-se a possibilidade
de tranforma-lo, de democratiza-lo profundamente. Trata-se de investir nos processos
micropoliticos, balizados na consideracao do desejo e da producdo de subjetividades,
capazes de obter efeitos na macropolitica (PELBART, 2007): reinventar a cidade, criar

efeitos de centralidade onde seja considerado periférico e desvalorizado.

Trata-se de estimular o desejo, experimentar todas as linguagens, compartilhar
a emogao, a inteligéncia, potencializar e empoderar os sujeitos e os discursos, tomar
posse da proépria existéncia. Como percebe lvana Bentes, em artigo que trata de

"

producdes audiovisuais, “é preciso tomar posse das linguagens e dos meios, tomar
posse das cameras, pois as questdes de pertencimento e auto-estima passam pela
poténcia da imagem e da visibilidade” (BENTES, 2007). E também garantir o direito a
fruicdo, ao gozo estético.

Por um lado, a cultura designa a capacidade de determinados grupos em

desenvolver o seu trabalho com organicidade e legitimidade nas comunidades onde se

estabeleceram. Nos Ultimos anos, os movimentos dos jovens — em especial dos jovens
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negros e pobres — tém sido responsaveis pela producdo de uma nova subjetividade a
partir das periferias do Brasil. Transformaram suas comunidades, valendo-se de uma
dindmica que combina comportamentos de resisténcia com os das redes sociais de
producdo, inaugurando espacos de criacdo e de “trabalho comum” (NEGRI & COCCO,

2005: 57).

Numa das oficinas culturais realizadas por oficineiros culturais do projeto
Bairro-Escola, em Nova lIguacu, na Baixada Fluminense, a tarefa era desenhar
livremente, inclusive fora das marcacdes, dos limites, propostos pela pagina de
exercicios do livro escolar. Todavia, em uma reunido de avaliagdo de resultados do
processo, uma das professoras da escola protestou: “a gente levou um tempdo pra
ensinar a crianca desenhar dentro do circulo, e, agora, com as oficinas, eles aprendem
a desenhar fora!”

Essa histdria, entre outras coisas, demonstra o papel efetivo que a cultura pode
desempenhar no processo, desde que se determine a entender e colaborar com os
principios da formacdo escolar, a atuar junto, em vez de contra. Nesse contexto, a
cultura tem-se mostrado uma linguagem importante, capaz de fazer diferenga positiva
no processo educativo. Ndo se trata de “instrumentalizar” a cultura nem de esvaziar o
papel tradicional da escola, mas de incrementar a aprendizagem dos alunos mediante
praticas, técnicas e experiéncias artisticas que redimensionem seu lugar no mundo e na
vida.

Essas praticas, técnicas e experiéncias sdao hoje uma referéncia para a
formulacdo e execugdo de politicas publicas. Sabe-se que as cidades brasileiras sdo
territdrios marcados por desigualdades sociais profundas. Por isso mesmo, as politicas
publicas, apds mais de vinte anos da redemocratiza¢do das instituicdes brasileiras, ndo
podem eximir-se de criar solu¢des para a sua superacdao. Uma das chaves para o éxito
dessa tarefa reside na efetivacao de direitos.

O professor Jorge Luiz Barbosa, Coordenador do Observatério de Favelas,
comenta que os debates atuais sobre a cidadania na agenda politica ampliaram o tema
em trés dire¢Oes principais: “a invencdo de novos direitos sociais; o uso do territério
como pratica substancial dos direitos e a redefinicdo do espago publico” (BARBOSA,
2008). Essas dimensbes implicam, também, o reconhecimento de novos sujeitos de

direitos, os quais vinham sendo historicamente alijados do processo democratico. Para
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Barbosa, o reconhecimento desses novos sujeitos “e a inflexdo territorial das politicas
de garantia de direitos sdo dimensbes que configuram a nova concretude para a
construcdo de uma agenda democratica na metropole” (BARBOSA, 2008).

Na redefinicdo do espaco publico, é preciso rejeitar o entendimento de que o
termo publico, quando associado a politica, designe estritamente poder estatal. De

acordo com Barbosa,

o publico ndo se limita ao Estado. E politica s6 pode ganhar sentido
como afirmacdo de ag¢des plurais de empoderamento dos cidaddos,
levando em considera¢do suas diferencas e os seus territdrios de
existéncia (BARBOSA, 2008).

Esse é um movimento que, de forma andloga ao que Ladislau Dowbor sustenta
para a relacdo entre educacdo e desenvolvimento local, que nos tira “da atitude de
espectadores criticos de um governo sempre insuficiente, ou do pessimismo passivo”.
Com isso, “devolve ao cidaddo a compreensao de que pode tomar o seu destino em
suas maos, conquanto haja uma dinamica social local que facilite o processo”

(DOWBOR, 2006: mimeo).

As experiéncias que serdo narradas aqui — as quais nem de longe d3o conta da
miriade de agles, projetos e iniciativas que trafegam no mesmo sentido — sdo, a meu
ver, demonstracGes cabais desta possibilidade: a de influenciar politicas publicas
capazes de agir no sentido do empoderamento dos sujeitos, de produzir novos direitos
e de garantir o conhecimento do territério, das praticas cotidianas e das vidas desses

sujeitos.

Ressalte-se apenas que, uma vez que estamos no terreno da cultura e da arte, é
importante que as metodologias de acdo — o que é muito perceptivel no trabalho dos
grupos incluidos aqui — ndo recaiam na normatizacdo ou no engessamento disciplinar
do que se entende por cidadania. O critico e professor de cinema francés Alain Bergala
(2008: 26) compreende que “a arte ndo precisa de explicadores, mas de
experimentadores”. Trata-se de priorizar a légica da linguagem, em detrimento da
légica da mensagem. Uma vez que se tome posse da linguagem, a experiéncia estética
se torna uma forma de estar na vida, de afeta-la e transforma-la, ativamente. Essas

praticas demonstram que, apesar do momento desfavoravel no que tange a educacgao,
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é preciso estar aberto ao risco, como defendia Paulo Freire, ou a novos possiveis, como

explica Maurizio Lazzarato:

Abrir-se ao possivel é acolher, tal como acontece quando nos
apaixonamos por alguém, a emergéncia de uma descontinuidade na
nossa experiéncia; e construir, a partir da nova sensibilidade que o
encontro com o outro proporciona, uma nova relagdo, um novo
agenciamento (LAZZARATO, 2006: 18).

Cultura e direitos

Se a Proclamacdo de Teera expressou a questdo da indivisibilidade dos direitos
humanos — que implica a interdependéncia dos direitos civis, politicos, econdmicos,
sociais, culturais e ambientais — em seu paragrafo 13 (“Como os direitos humanos e as
liberdades fundamentais sdo indivisiveis, a realizacdo dos direitos civis e politicos sem o
gozo dos direitos econdmicos, sociais e culturais resulta impossivel”)?, a Agenda 21 da
Cultura, produzida em reunido realizada em Barcelona, no ano de 2004, e auto
proclamada “um compromisso das cidades e dos governos locais para o
desenvolvimento cultural” aprofundou e deu consisténcia a questdo. Em seu paragrafo

de apresentacdo, afirma-se o seguinte:

Nds, cidades e governos locais do mundo, comprometidos com os
direitos humanos, a diversidade cultural, a sustentabilidade, a
democracia participativa e a criagdo de condi¢Ges para a paz,
reunidos em Barcelona nos dias 7 e 8 de Maio de 2004, no IV Forum
de Autoridades Locais de Porto Alegre para a Inclusdo Social, no
marco do Férum Universal das Culturas — Barcelona 2004, aprovamos
esta Agenda 21 da Cultura como documento orientador das politicas
publicas de cultura e como contribuicdo para o desenvolvimento
cultural da humanidade”’.

O documento estabelece uma série de principios que podem ser, em que pese
alguma sobrevivéncia de no¢Ges excessivamente paternalistas ou compensatdrias em
relacdo ao assunto, considerados para agdes culturais, em especial politicas publicas,

nas cidades. Os principios propostos passam por questdes de consenso quanto a

*In http://www.dhnet.org.br/direitos/sip/onu/doc/teera.htm.
> http://www2.fpa.org.br/portal/modules/news/article.php?storyid=2136.
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atuacdo nesse campo. Reafirma a diversidade cultural como patrimoénio da
humanidade; considerando-a “um dos elementos essenciais de transformacdo da
realidade urbana e social”; propde um nexo entre cultura e ecologia, considerando
ambas bens comuns da humanidade; comprometem os governos locais com o
reconhecimento de que “os direitos culturais fazem parte indissocidvel dos direitos
humanos, ratificando ainda que “a liberdade cultural dos individuos e das comunidades
é condigcdo essencial da democracia”; institui os governos locais como defensores e
promotores dos direitos humanos; definem as cidades e os espacos locais como
“ambientes privilegiados da elaborac¢do cultural em constante evolucdo”, além de
serem os ambitos da diversidade criativa; propugna o equilibrio entre interesse publico
e privado, entre Estado e mercado, na gestdo da Cultura; considera ainda “o acesso ao
universo cultural e simbdlico em todos os momentos da vida” e a “apropriag¢do da
informagdo e a sua transformagdo em conhecimento” como atos ou direitos de todos
os cidadaos. Enfim, sdo dezesseis principios, dos quais listei alguns que pareciam mais
convenientes ao recorte proposto aqui, e mais 29 compromissos (desdobrados quase
sempre dos principios), além de recomendagdes a governos e instituicoes.

Esse conjunto de indicagGes ndo é uma receita, mas pode ser um bom comecgo
para a criacdo de estratégias eficazes de gestdo da Cultura nos municipios e sua
eventual, e desejavel, efetivagdo como direitos garantidos aos cidad3os.

Desse modo, é preciso reafirmar a centralidade da Cultura no cerne das
politicas locais, incentivando a elaboracdo de agendas — nos moldes da proposta pela
Agenda 21 — capazes de estimular o incremento dos apoios as acdes culturais, a maior
e efetiva participacdo cidadda na formulacdo das politicas e estratégias, a
descentralizacdo dos processos e incentivos, levando sempre em consideracdao as
demandas dos espacos populares e suas especificidades. Com essas, entre outras
iniciativas, viabiliza-se a realizacdo da Cultura de forma democratica, participativa,
assegurando a perspectiva dos direitos humanos e sua efetivacdo no territério, o
campo da luta pelos direitos de modo geral.

Até 1985, a Cultura — no dmbito do Estado — era tratada em conjunto com a
Educacdo, através do antigo MEC (Ministério da Educacdo e Cultura). Em 1985, o
Decreto 91.144 de 15 de marg¢o daquele ano, cria uma pasta especifica para a Cultura,

o MinC. Desse modo, reconhecia-se a autonomia e a importancia da area. Em 1990,
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por meio da Lei 8.028 de 12 de abril daquele ano, o Ministério da Cultura converteu-se
em Secretaria da Culturas, vinculada a Presidéncia da Republica, mas voltou ao status
de Ministério dois anos depois, pela Lei 8.490, de 19 de novembro de 1992. Em 1999,
ocorreram transformacdes no Ministério da Cultura, com ampliacdo de seus recursos e
reorganizacao de sua estrutura, promovida pela Medida Proviséria 813, de 12 de
janeiro de 1995, transformada na Lei 9.649, de 27 de maio de 1998. Em 2003, o
Presidente da Republica, Luiz Indcio Lula da Silva, aprovou a reestruturacdo do
Ministério da Cultura, por meio do Decreto 4.805, de 12 de agosto7. Portanto, o
Ministério é pouco mais jovem que a Constituicdo. Dai, talvez, a incipiéncia das
politicas publicas por ele desenvolvidas, que se refletem ainda hoje, quando esse
qguadro comeca a mudar. De qualquer forma, a criacdo do Ministério e a
imediatamente posterior promulgacdo da Constituicdo representaram avangos
importantes no processo de democratizacdo do pais, inclusive no que se refere a
Cultura.

Desde o século XIX, a cultura vem sendo pensada (no ambito das politicas
culturais) pelas oligarquias politicas e econémicas que se perpetuaram no poder, desde
o Império e atravessando a maior parte da histdria da Republica. O que resulta, como
anota o antropdlogo e Ex-Secretdrio de Articulacdo Institucional do MinC, Mdrcio

Meira, num entendimento de cultura em que

de um lado era associada ao conhecimento que certas pessoas -
‘cultas’, acumulavam ao longo da vida. A cultura seria, desse ponto de
vista, um privilégio daqueles que ‘naturalmente’ teriam aptidao
intelectual, uma minoria letrada num pais de analfabetos. De outro, a
cultura estava associada somente as artes como a musica, a pintura, o
teatro, a literatura, de origem européia (MEIRA, 2004).

De posse desses conceitos, a tradicdo autoritdria do Estado brasileiro
desenvolveu uma politica cultural elitista e excludente, relegando as praticas, aos
saberes e fazeres da maioria da populacdo — negra, indigena, mestica, de origem

popular... — a categoria de folclore. A partir dos anos 20, com o pais comecando a

6 ~ . I ,
Era uma revanche do entdo presidente Fernando Collor de Mello contra a classe artistica no pais, que
tinha apoiado majoritariamente o candidato Luiz Inacio Lula da Silva nas elei¢Ges.

7 Informacdes disponiveis em http://www.cultura.gov.br/site/sobre/historico-do-ministerio-da-cultura.
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intensificar o processo de urbanizacdo e industrializacgdo e o Modernismo
desencadeando outros parametros de pensamento sobre o mundo e, em particular,
sobre a sociedade brasileira, abre-se espaco para uma nova forma de entendimento de
cultura brasileira. Mesmo assim, com o Estado Novo formas autoritarias de gestdo da
cultura continuaram prevalecendo. Apenas no final da década da 70, em que pese

ainda serem os anos da ditadura militar, que novas perspectivas se apresentam.

Como foi apontado, nos 60 anos que se seguiram a Semana
de Arte Moderna de 1922, embora tenham sido sedimentadas no
Estado e na sociedade brasileira idéias, criagdes e agbes que
formaram a base sobre a qual se constréi no Brasil uma politica
cultural mais complexa e integrada, foi somente no final dos anos 70
que se iniciou no interior do Estado um debate no qual se
vislumbrava a possibilidade de traducdo dos conceitos antropoldgicos
de cultura, de um complexo de saberes e praticas de um povo, num
conjunto de politicas publicas que considere a cultura ndo apenas
como ‘arte’, mas como um dos direitos fundamentais dos cidadaos,
sendo inclusive definidora da sua humanidade e do seu exercicio
republicano de cidadania (MEIRA, 2004).

A Constituicdo da Republica Federativa do Brasil foi promulgada em 1988. Sua
importancia histérica e social é constantemente reiterada, ndo apenas por seu papel
determinante no restabelecimento de um regime democratico no pais, mas por ter,
entre outras coisas, no minimo apontado no sentido da realizacdo dos objetivos
fundamentais da Republica; da consolidacdo e ampliacdo dos direitos humanos e o
efetivo acesso a Justica e da afirmacdo da cidadania e fortalecimento dos meios de
participacdo e de controle popular das acdes governamentais e politicas publicas. Esses

pontos podem ser verificados ja no Artigo 32 da Carta:

Art. 32. Constituem objetivos fundamentais da republica: |- construir
uma sociedade livre, justa e solidaria; Il- garantir o desenvolvimento
nacional; Illl- erradicar a pobreza e a marginaliza¢do e reduzir as
desigualdades regionais e sociais; IV — promover o bem de todos,
sem preconceitos de origem, raga, sexo, cor, idade e quaisquer
outras formas de discriminagdo.

Nesse dispositivo constitucional — bem como de outros ao longo do documento
— parece evidente que o termo liberacdo é uma palavra-chave. Trata-se de liberar a
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vida, as formas de trabalho, de expressdo e subjetividade, em oposicdo aos modos
opressivos e discriminacdo de gestdo da sociedade. A questdo politica, da atuacdo
politica da multiddao de singularidades que conforma o que denominamos sociedade,
da-se, portanto na clave da permanente mobilizacdo por direitos. Essa prépria
mobilizacdo, afirma o Adriano Pilatti, acaba por tornar-se ela prépria um direito: o

direito aos direitos. Para o professor de Direito da PUC,

instituicGes e praticas republicanas predispostas a expressdo das
forcas populares, depuradas de seus componentes elitistas,
identitarios e demofdbicos, precisam ser construidas ao mesmo
tempo em que é preciso abrir e percorrer as vias da radicalizagdo
democratica (PILLATI, S/D. Mimeo).

Dai, é fundamental ir além da conservacdo dos direitos j4 consagrados na
Constituicdo, expandindo-os num processo constituinte capaz de efetivar a
radicalizacdo democratica e de demonstrar a possibilidade de constituicdo de um
outro mundo (como na consigna dos movimentos de Seattle, do Forum Social Mundial
e outros do género: “outro mundo é possivel”). Esse processo, que poderia ser
sintetizado na idéia de um direito aos direitos, aparece de forma implicita na énfase

conferida a afirmac&o da cidadania pela Constituicdo em seu art. 19°.

Quanto a Cultura em particular, a Constituicdo cita o termo algumas vezes
antes da secdo que |lhe é especifica, em especial em seu Titulo Ill, que trata da
Organizagdo do Estado, Capitulo Il (Da Unido), Artigo 23. Esse artigo informa que “é
competéncia comum da Unido, dos Estados, do Distrito Federal e dos Municipios”,
entre outras: “proteger os documentos, as obras e outros bens de valor histdrico,
artistico e cultural, os monumentos, as paisagens naturais notaveis e os sitios
arqueoldgicos”.

Mas é no Capitulo Il (Da Educag¢do, da Cultura e do Desporto), Secdo Il (Da
Cultura), que entramos finalmente no tema especifico da cultura no texto

constitucional. O primeiro artigo desta secdo traz o seguinte:

8 Constituicdo da Republica, art. 12: A Republica Federativa do Brasil constitui-se em Estado Democrdtico
de Direito e tem como fundamentos: | — a soberania; IlI- a cidadania; Ill- a dignidade da pessoa humana;
IV- os valores sociais do trabalho e da livre iniciativa; V- o pluralismo politico. Pardgrafo tnico. Todo o
poder emana do povo, que o exerce por meio de representantes eleitos ou diretamente, nos termos
desta Constituicdo.
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Art. 215. O Estado garantird a todos o pleno exercicio dos direitos
culturais e acesso as fontes da cultura nacional, e apoiard e
incentivard a valorizacao e a difusdo das manifestag¢des culturais.

§ 12 - O Estado protegera as manifestacdes das culturas populares,
indigenas e afro-brasileiras, e das de outros grupos participantes do
processo civilizatério nacional.

§ 292 - A lei dispora sobre a fixacdo de datas comemorativas de alta
significacdo para os diferentes segmentos étnicos nacionais.

§ 32 A lei estabelecerd o Plano Nacional de Cultura, de duragdo
plurianual, visando ao desenvolvimento cultural do Pais e a
integracdo das ac¢des do poder publico que conduzem a: (Incluido
pela Emenda Constitucional n2 48, de 2005)

| defesa e valorizagdo do patrimoénio cultural brasileiro; (Incluido
pela Emenda Constitucional n2 48, de 2005)

Il produgdo, promocgao e difusdo de bens culturais; (Incluido pela
Emenda Constitucional n2 48, de 2005)

IIl formacdo de pessoal qualificado para a gestdo da cultura em
suas multiplas dimensdes; (Incluido pela Emenda Constitucional
n2 48, de 2005)

IV democratiza¢do do acesso aos bens de cultura; (Incluido pela
Emenda Constitucional n2 48, de 2005)

V valoriza¢do da diversidade étnica e regional. (Incluido pela
Emenda Constitucional n2 48, de 2005).

Ja aparecem ai questdes que serdo fundamentais nas lutas culturais dos anos
seguintes: a defesa do patrimbénio e da memdria, a defesa das manifestacdes
populares, a valorizacdo da diversidade étnico-racial e regional e a democratizagdo do
acesso.

O Artigo 216 dispOe a respeito do que constitui o patriménio cultural brasileiro:
“os bens de natureza material e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto,
portadores de referéncia a identidade, a acdo, a memodria dos diferentes grupos
formadores da sociedade brasileira”. Nos desdobramentos desse artigo ja se indica a
criacdo de mecanismos de incentivo para o desenvolvimento e a difusdo da producao e
das manifestacdes culturais brasileiras.

O ponto que parece fundamental no texto da Carta diz respeito ao acesso a
cultura. Nao mais a cultura pensada nos termos criticados por Marcio Meira acima,

mas a cultura entendida como conhecimento e como processo constituinte elaborado
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e efetivado no cotidiano e no territério. Esse entendimento, no entanto, exigira efetiva
participacdo dos cidadaos.

Para tanto, é fundamental a presenca decidida do Ministério da Cultura na
implementacdo de politicas publicas capazes de colocar em pratica esses fundamentos.
Desde 1985, quando foi implantado, até o inicio dos anos 2000, a pauta de discussdo
conformou-se em “setorizar a discussGo nos mecanismos financeiros capazes de
ampliar as verbas publicas a setores restritos da produgdo cultural, aqueles com maior
capacidade de organizagéo e pressdo politica”. Dessa forma, “as leis de incentivo, nas
trés esferas do aparato estatal, seus tetos de isencdo, as estratégias de preenchimento
das planilhas disponibilizadas pelos érgdos publicos deram a tonica da superficialidade
politica que acometeu durante quase duas décadas o debate cultural no pais”, informa
Marta Porto. Sem duvida, nessa drea a légica do privilégio, do descaso em relacdo aos
agenciamentos sociais, politicos e culturais das periferias, se sobrep6s a logica dos
direitos, da descentralizacdo e desconcentracao de recursos.

Nos ultimos anos, em especial a partir da primeira gestdo do Presidente Lula,
alguns processos democratizantes tém procurado modificar substantivamente o
quadro. Em seu discurso no lancamento do Programa Mais Cultura, o entdo Ministro

Gilberto Gil afirmou o seguinte:

Ampliamos o conceito de cultura, abandonamos a pratica da
fragmentagdo e do clientelismo, implementamos nossas a¢bes por
meio de politicas publicas segundo principios e critérios republicanos,
criamos novos programas, alcangamos publicos até entdo excluidos.
Junto com outros atores, langamos as bases institucionais do Sistema
Nacional de Cultura, dialogamos com iniUmeros setores nos foruns,
congressos, camaras setoriais e na Conferéncia Nacional de Cultura,
na primeira que realizamos.

A dimensdo territorial da cultura

A construcdo tedrico-conceitual desenvolvida no inicio implica o
reconhecimento da cultura como imanente a vida humana, combinando-se ao seu
entendimento como um direito fundamental. Com isso, a cultura torna-se, sobretudo,
uma atividade inscrita na totalidade de praticas que envolvem a subjetividade e

objetividade das relagées em sociedade.

Pagina | 24



Seguindo essa mesma argumentacao podemos concluir que a cultura é, em
sentido amplo, constituida na dindmica das representacdes, crencas, signos, técnicas,
habitos e valores acumulados por individuos e coletivos sociais. Pode-se afirmar,
entdo, que ela é o produto de diversas acdes, saberes e fazeres que expressa a
diversidade dos modos de vida presentes em uma mesma sociedade. Devemos, assim,
considerar que a cultura se constrdi a partir do movimento préprio das relagdes dos
individuos entre si e com o mundo da realizacdo da vida, promovendo a significacdo do

ser social.

Este mundo de realizacdo da vida, portanto da cultura, designamos como
territério. Espago-tempo demarcado pelas intengbes e a¢des humanas, emergindo
como recurso e abrigo que exterioriza a existéncia individual e a coletiva. é o acesso, o
controle e o uso, tanto de realidades visiveis quanto dos poderes invisiveis que as compdem, e
que parecem partilhar o dominio das condi¢bes de reprodugdo da vida dos homens, tanto a
deles prépria, quanto aos recursos dos quais dependem.

O territério significa a constituicdo necessdria de lagos que se definem pela
apropriacdo e uso das condicdes materiais, como também dos investimentos
simbdlicos, espirituais, éticos que revelam uma outra natureza social do demarcado.
Assim, pertencemos a um territdrio, guardamo-lo, habitamo-lo e impregnamo-nos
dele. Essa relacdo dialética de ser e estar no mundo, conferida pelas territorialidades
da existéncia, revela-se como historicidade concreta da cultura, como diversidade de

modos de vida.

O territério guarda os elementos mais recénditos e, ao mesmo tempo,
contribui para exteriorizar os significados de uma dada cultura. Ali estdo presentes as
cristalizagdes simbdlicas, memdrias e valores, que encarnam o sentido primordial da
cultura. Porém, ele mesmo ndo pode ser interpretado como uma demarcacgao rigida e
intransponivel. O territério também representa uma fronteira de comunicagdo de
culturas, reclamando a presenga do Outro como possibilidade de realizagdo renovada

dos modos de vida.

E decisivo reconhecer a diferenca no movimento de realizacdo da cultura.
Nenhum modo de vida pode se afirmar, e simultaneamente renovar suas tradicdes,

sem a presenca de outros modos de vida. Portanto, a diversidade e a pluralidade sao
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marcas essenciais daquilo que chamamos de universo cultural e de toda a sua riqueza

possivel de desvendamento do que somos, onde estamos e como que vivemos:

A riqueza de formas das culturas e suas relagées falam bem
de perto a cada um de nés, ja que nos convidam a que nos vejamos
como seres sociais, nos fazem pensar a natureza dos todos sociais de
que fazemos parte, nos fazem indagar das razdes da realidade social
de que partilhamos e das forgcas que as mantém e as
transformam (SANTOS, 1994: 09).

Se a cultura pode ser uma maneira pela qual o homem encontra o mundo e se
vé, essa possibilidade cognitiva das formas culturais esta intimamente associada as
condicGes da pluralidade de suas inscricbes territoriais. Ndo ha duvida que ainda
podemos identificar manifestaces culturais que remontam a diferentes épocas e se
fazem representativas da acumulacdo de experiéncias humanas. Isto significa a criacdo
de linguagens particulares de rememoracdo e atualizacdo de acontecimentos, idéias,
crencas, mitos, praticas, artefatos, costumes, habitos; sdao falas dos territérios que
costuram o tecido denso do existir dos seres humanos e permite que nos vejamos

como fazendo parte de uma complexa realidade social.

A cultura é comunicacdo e desvendamento de si mesmo e do outro, uma vez
gue traz na festa, no canto, na dancga, na comida, no adereco, na alegoria e na fantasia,
as expressoes da complexidade do vivido de individuos, etnias e grupos sociais. Trata-
se do entendimento que a circularidade de bens, prdticas e imagindrios culturais —
além das proprias pessoas — sao indispensaveis para o enriquecimento da vida social
como heranca e, sobretudo, como projeto, uma vez que a cultura é uma construcao
gue permite os seres humanos projetarem-se na direcdo do futuro. Isto significa
afirmar que a recusa social do diferente — substanciada e instrumentalizada com
criacdo de territdrios protegidos por muralhas erguidas contra tudo que é considerado
ignoto e/ou estrangeiro — implica a redu¢do da cultura a padronizagdo discricionaria e

a replicagdao consumista e, ndo raramente, autoritaria.

As hierarquias que se impdem no ato da construgdo da cultura exprimem
ordenamentos territoriais que estabelecem a relagdo interdigdo/consentimento. De
um lado podem-se conhecer, como sugere CLAVAL (1999), hierarquias horizontais de

produgdo e apropriacdo da cultura, através da qual as fronteiras territoriais tornam-se
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porosas, permeaveis a comunicacdo de experiéncias e a incorporacdo do diferente
como legitimo. E, de outro, as hierarquias verticais, definidas pelo status social e da
distancia territorial, constituindo individuos e coletivos (grupos e classes) exclusivistas.
Aqui a cultura, através do dominio do territério, é investida de relagdes de afirmacado e
de reproducdo de poder, delimitando formas de hierarquias e contetudos de forca das

culturas.

Os recortes territoriais da distingdo social/cultural se exprimem nas relagbes de
interdicdo e consentimento entre os individuos, etnias, grupos e classes. Relagdes que
estabelecem grafias de aproximacdo e de afastamento em funcdo de representagdes
construidas nos marcos da diferenca da apropriacdo e uso cultural do territdrio. Isto
tem significado, na maioria das vezes, uma celebragcdo do gueto (SENNETT, 1993), na
medida em que a restricdo da presenca do outro tem sido o expediente comum a

reproducao da hegemonia cultural.

Joel Rufino dos Santos, por sua vez, lembra que, com Milton Santos, o
territdrio, “que sé se torna um conceito utilizdvel para analise social quando o
consideramos a partir do seu uso” — uma vez separado nitidamente do espaco, se
tornou campo inteligivel da luta social (SANTOS, 2004: 130). No lugar, dird o autor, se
produz na articulacdo contraditéria entre o mundial que se anuncia e a especificidade

histdrica do particular.

No lugar é que se ddo o poder, o desejo, o afeto, a informagao — a
cultura em suma. No lugar, portanto, eu diria nascem os processos
culturais autbnomos com relagdo ao mercado e ao Estado (SANTOS,
2004: 131).

Essa é uma definicdo relevante para o propdsito estabelecido aqui. Porque o
territdrio serda um dado constituidor das estratégias das experiéncias elencadas no
escopo deste trabalho. As relacdes de poder, de enfrentamento, de criacdo serao
desenroladas nesse cenario. Nesse lugar, em que, dira Joel Rufino dos Santos, “onde a
Cultura (informacao, ideologia, arte, crencas) se torna [...] inseparavel dos objetos e
fatos” (SANTOS, 2004: 141) é que se constiui o campo de lutas, de enfrentamento a
exponenciagdo da dominagdo social através do consumo. Contudo, indo além um pouco

do que o autor conclui, em sentido contrario a esse movimento estard ndo apenas a “funcao
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critica dos intelectuais”, mas o conjunto de grupos organizados através da cultura nos mais

diversificados e heterogéneos territérios espalhados pelas cidades do pais.

A centralidade da cultura

A cultura é decisiva nesse contexto. Ela ocupa um lugar central na economia,
nas relagOes sociais e na vida cotidiana. Stuart Hall, por exemplo, assinala “a enorme
expansao de tudo que estd associado a ela, na segunda metade do século XX, e o seu
papel constitutivo, hoje, em todos os aspectos da vida social” (HALL, 1997. mimeo).
Embora a cultura tenha sido sempre importante, nas ultimas décadas vem alargando
sensivelmente seu raio de atuagdo, obtendo também o reconhecimento de outros

setores a respeito de sua relevancia crescente no contexto contemporéneo.

A expressao “centralidade da cultura” indica aqui a forma
como a cultura penetra em cada recanto da vida social
contemporanea, fazendo proliferar ambientes secundarios,
mediando tudo. A cultura estd presente nas vozes e imagens
incorpdreas que nos interpelam das telas, nos postos de gasolina. Ela
é um elemento chave no modo como o meio ambiente doméstico é
atrelado, pelo consumo, as tendéncias e modas mundiais (HALL,
1997: mimeo).

Hall pde em questdo o lugar da cultura no mundo contempordaneo e sua
ocorréncia tanto na sociedade quanto na andlise social. Ele organiza seu argumento
em torno de duas dimensdes das centralidades da cultura: uma substantiva — o lugar
gue a cultura ocupa “na estrutura empirica real e na organizacdo das atividades,
instituicdes, e relagbes culturais na sociedade, em qualqguer momento histdrico
particular”; outra epistemoldgica: “como a ‘cultura’ é usada para transformar nossa
compreensdo, explicacdo e modelos tedricos do mundo” (HALL, 1997: mimeo). Neste
artigo, a fim de manter o foco em seus objetivos principais, sera dada prioridade a
primeira dimensao.

Desse modo, propde o autor, haverd um viés dessa revolugcdo cultural que
afetard as relagGes globais, sobretudo devido a intensificagdo das trocas culturais
mediante as novas tecnologias de informa¢do e comunica¢gdo. Um processo que

conduz a compressao espago-tempo, reduzindo as distancias e incrementando as
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relacbes entre diferentes partes do globo, conduzindo ao risco de homogeneizagao
cultural. Contudo, Hall contrapde-se a essa linha de pensamento — “as consequéncias
desta revolucdo cultural global ndo sdo nem tdo uniformes nem tdo faceis de ser
previstas”. Assim, conclui o autor, € mais provdvel que esse processo “produza
‘simultaneamente’ novas identificacdes ‘globais’ e novas identificagcdes locais do que
uma cultura global uniforme e homogénea” (HALL, 1997: mimeo).

A revolucdo cultural de que fala Stuart Hall, em suas formas substantivas, ndo
se restringe a dindmica macro das rela¢cGes globais. Ela também penetra no nivel do
microcosmo. “A vida cotidiana das pessoas comuns foi revolucionada”, ndo de maneira
regular ou homogénea, lembra o autor. Embora o ritmo das mudancas se diferencie
em cada localidade geografica, “sdo raros os lugares que estdo fora do alcance destas

forgas culturais que desorganizam e causam deslocamentos” (HALL, 1997: mimeo).

Producdo e Subjetividade

Ao abrirmos a pagina do projeto Reperiferia na Internet vé-se um globo em
cuja superficie se percebe a imagem de um casario girando e, em seu interior, a frase
“ndo existe inclusdo sem inclusdo subjetiva”. Essa frase é um dos emblemas
definidores da acdo do grupo criado em 2004 e, de certa forma, também diz respeito a
um certo entendimento sobre a importancia da subjetividade, ou do que
denominamos “producdo de subjetividade”, notadamente no contexto das praticas
culturais das quais trato nesta tese.

Parafraseando um texto de Jacques Delors, em relatério que preparou para
Unesco, essas praticas tratam de “fornecer, de algum modo, os mapas de um mundo
complexo e constantemente agitado e, ao mesmo tempo, a bussola que permita
navegar através dele” (DELORS, 1999). A seu modo, elas combinam os “pilares da
educacdo” propostos pelo autor — aprender a conhecer; aprender a fazer; aprender a
conviver; aprender a ser — e a inflexdao inquietante, e as vezes instdvel, que a cultura
propde a fim de experimentar, testar os limites desses pilares e aprofundar os
principios por eles propostos. Por isso, sua forma de atuac¢do é voltada para a acao.
Cria-se dessa forma um efeito simbdlico: a acdo afeta o pensamento, estabelecendo

didlogos capazes de trazer a tona a poténcia que ja estd presente nos sujeitos. Com
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isso, ddo-se a conhecer pessoas que — nas suas comunidades ou em outros lugares —
assumirdo seus destinos nas proprias maos.

Por outro lado, essa producdo de subjetividade se relaciona diretamente com a
guestdo da linguagem, da necessdria posse da linguagem. Ela estimula o desejo, a
experimentacdo de todas as linguagens, a partilha da emocdo, do conhecimento, da
inteligéncia. Potencializa e empodera os sujeitos e os discursos, de algum modo
garantem a posse da prépria existéncia. Como percebe Ivana Bentes, em texto que
trata de experiéncias audiovisuais, “é preciso tomar posse das linguagens e dos meios,
tomar posse das cdmeras, pois as questées de pertencimento e auto-estima passam
pela poténcia da imagem e da visibilidade” (BENTES, 2007).

O termo subjetividade aqui, portanto, ndo faz referéncia a um sujeito dado a
priori, ou mesmo a uma teoria do sujeito herdeira da tradicdo filoséfica da
modernidade que o apresentava como individuo constituido nos dominios de uma
suposta natureza humana. Para Lazzarato (2006), de Kant a Husserl, passando por
Hegel e Marx, a constituicdo do mundo e do si mesmo era explicada através da
ontologia da relacdo sujeito/objeto e através das trocas intersubjetivas. Porém, na
passagem da modernidade para a pds-modernidade, no momento em que todos os
fendmenos importantes passaram a implicar diretamente dimensdes de desejo, de
antagonismo e de diferenga, comecou a ganhar forca a idéia de uma subjetividade
dissociada de conceitos como individuo ou individualidade. E uma subjetividade da
ordem da producdo e que produz, dentre outras coisas, o préprio sujeito, num
processo continuo, imprevisivel e aberto. E o préprio conceito de producdo que muda:
a relacdo sujeito/objeto (que a tradicdo da razdo instrumental define como sendo
produtiva) desloca-se passando a constituir uma relagdo produtiva enquanto relagdo
de sujeito a sujeito.

Para Michel Foucault a subjetividade sera construida a partir das técnicas de si:
o cuidado, o saber sobre si mesmo, constituindo modos de subjetivacdo que se
referem a um sujeito que se constitui no encontro e na relagdo com um outro, sob o
regime do saber (saber de si), da sexualidade e da verdade (conhecimento). Numa
clave distinta, Deleuze e Guattari, propdem a subjetivacdo como sujeitamento,

sujei¢do social:

Pagina | 30



O capital age como ponto de subjetivagdo, constituindo todos os
homens em sujeitos, mas uns, os ‘capitalistas’ sdo como os sujeitos
da enunciagdo que forma a subjetividade privada do capital,
enquanto os outros, os ‘proletdrios’, sdo os sujeitos do enunciado,
sujeitados as maquinas técnicas onde se efetua o capital” (DELEUZE
& GUATTARI, 1997: 157).

Neste trabalho, a perspectiva de subjetividade é uma tentativa de combinar os
pontos de vista dos trés pensadores. Embora Deleuze e Guattari entendam a
subjetividade e as formas de subjetivacdo de maneira distinta da de Foucault, uma vez
que preferem falar de “hecceidade”, um conceito construido pelo filésofo Duns Scott,
que se refere as singularidades, ao excesso, aquilo que antecede e ultrapassa o
individuo, que é da ordem do pré-individual.

Félix Guattari por sua vez analisa as subjetividades maquinicas, propondo que
se fale, no lugar de um sujeito da enunciacdo ou das instancias psiquicas de Freud, de
agenciamentos coletivos de enunciacdo, que corresponderiam a uma “subjetividade
de natureza industrial, maquinica, ou seja, essencialmente fabricada, modelada,
recebida, consumida”, subjetividade que seria sempre “fabricada e modelada no
registro do social” (GUATTARI E ROLNIK, 1996: 25 e 31). Esta subjetividade coletiva,
porém, ndo surgiria do simples aglomerado de subjetividades individuais, ou do
somatdrio de sujeitos portadores de identidades fixas e definidas a partir de oposicoes
binarias (homem/mulher, adulto/crianca, capital/trabalho, natureza/sociedade;
trabalho/lazer, etc.). Guattari parte da idéia de processos de subjetivacdo que supdem
a afluéncia de certo numero de singularidades (singularidades que sdo sempre
multiplas), que explodem o dmbito da pessoalidade, dos sujeitos individuados. Trata-
se entdo de pensar em processos de individuacdo e de producdo de multiplas
subjetividades resultantes de “entrecruzamentos de determinagdes coletivas de varias
espécies, ndo s6 sociais, mas econdmicas, tecnoldgicas, de midia etc.” (GUATTARI E
ROLNIK, 1996: 34).

Assim, a constituicdo do mundo e das subjetividades que o habitam pode ser
pensada como uma produgdo incessante que ndo tem mais como ponto de partida um
sujeito definido a priori, mas que parte das diversas possibilidades de ser, de existir,
que se abrem a partir dos encontros entre as multiplas e diferentes subjetividades e

das relagdes com o Outro (entendido como lugar ou ser da diferenga) e com o mundo.
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E neste sentido que podemos situar o processo de produgdo de subjetividade — os
agenciamentos coletivos de enunciacdo propostos por Guattari — nos dominios da
producdo, da expressao e da linguagem.

Retomando o raciocinio de Maurizio Lazzarato, toda producdo ¢é
imediatamente convertida em producdo de servicos, ou seja, transformacdo das
condicGes de atividade e das capacidades de acdo futura dos clientes, usudrios,
publicos e que visa, em ultima instancia, produzir formas de vida. Além disso, o autor
nos lembra que, ao contrario dos tempos fordistas, em que o ponto zero era o chdo de
fabrica, cada vez mais devemos partir do consumo, invertendo assim a légica da
relacdo entre a oferta e a demanda: os clientes sdo agora os pivés da estratégia da
empresa. “Consumir ndo se reduz mais a comprar e a 'destruir’ um servico ou um
produto, [...] significa sobretudo pertencer a um mundo, aderir a um universo”
(LAZZARATO, 2006: 100). Finalmente, citando Mikhail Bakhtin, Lazzarato vai pontuar
que esta producdo também acontece em um territério de expressdo (de enunciagdes)
permeado pela luta, que traz a reboque no momento em que se constitui e se
organiza, confrontos entre forgas sociais e politicas.

Um outro viés, que vem se somar a estes elencados acima, a respeito da
subjetividade faz referéncia ainda mais imediata ao “slogan” da Escola Livre de Cinema
que citamos anteriormente. E a que vincula esse conceito a idéia de responsabilidade.
O psicanalista Jorge Forbes entende que vivemos hoje em um mundo sem limites
naturais. “Ontem, tinhamos mais vontades que possibilidades; hoje, invertemos essa
légica, podemos mais do que conseguimos querer, ou absorver” (FORBES, 2008). Os
avancos da tecnologia, da medicina e de outros campos alargam esses limites, mas

impdem, segundo o autor, uma determinada ética.

Nesse mundo tecnoldgico, onde muitos enxergavam o final da
subjetividade que seria deslocada pelo império das maquinas, o que
ocorre é exatamente o contrdrio: um novo tipo de responsabilidade
se impde. Uma responsabilidade ainda mais baseada em critérios
subjetivos que antes, uma vez que ndo pode se sustentar nos limites
dos fatos, pois os fatos vdo além dos limites. Ndo cabe mais a
expressdo constrita e aliviadora de um médico, a cabeceira de um
doente, retirando o estetoscdpio do ouvido e dizendo: “Fizemos tudo
0 que estava ao nosso alcance”. Sabemos que, nesse novo tempo de
impensado avango tecnoldgico, hd sempre mais a fazer, dai estar nas
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maos de cada um a responsabilidade pelo limite (FORBES, 2008).

No exemplo do autor, a medicina baseada em evidéncias acaba, curiosamente,
ampliando o comprometimento do médico, independente de sua vontade. Por isso,
argumenta que “nessa época do homem desbussolado da globalizacdo”, seria preciso
o estabelecimento de uma nova ética, “uma ética ndo mais baseada no principio divino
das coisas, ou no principio racional, que o substituiu”. Sua base seria, sustenta Forbes,

o “Principio Responsabilidade”.

A importdncia da musica no contexto

A musica, no Brasil, tem sido historicamente um veiculo importante para narrar
outras concepgdes sobre a existéncia nas favelas, ou nas periferias, de forma a
mostrar-se na verdade dentro da vida, alids, produtora da prépria vida. Apesar do que

informam as autoras de um dos artigos do livro citado acima:

Desde os anos 20 até os dias atuais, a MPB vem se constituindo como
um dos maiores e mais importantes acervos documentais sobre a
favela. Ai a favela se afirma, antes de mais nada, a partir de suas
caracteristicas fisicas, de seus aspectos visiveis, emergindo como o
espaco da habitagdo precdria e improvisada, do predominio do
rustico sobre o durdvel, da auséncia de arruamento, da escassez de
servigcos publicos — em poucas palavras, o espago do ndo (OLIVEIRA e
MARCIER in ZALUAR e ALVITO, 2004: 73).

Parece evidente que musica desempenha um papel central na sociedade
brasileira, embora talvez seja possivel dizer o mesmo sobre outras nag¢des do
continente americano. Notadamente sobre paises como Cuba, Colédmbia ou mesmo
Estados Unidos. O traco comum entre eles é a vitalidade, a diversidade e a
complexidade das manifestagdes musicais negras. Em cada um deles a expressao
cultural negra, em especial aquela que se da através da musica, assumiu contornos
sociais e politicos muito nitidos. Edouard Glissant dizia que ndo ha novidade no fato de
a musica, ao lado do gesto e da danca, ter constituido para os negros uma forma

decisiva de comunicacdo, tdo importante quanto o dom do discurso. “Foi assim que
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inicialmente conseguimos emergir da plantation” (apud GILROY, 2001:162), dizia o
pensador antilhano.

A musica é também o elemento comum do trabalho de diversas organizacdes
ndo governamentais orientadas para o social. Contudo, outro dado a se considerar é o
fato de que todos elas — pelo menos as que compdem o recorte proposto aqui —
também compartilham objetivos semelhantes, entre os quais a questdao da “promocao
da cidadania”. Esse é um dos temas de George Yudice, em A conveniéncia da cultura. O
autor propde uma andlise de acbes de cidadania e drgdos culturais jovens no Rio de
Janeiro, os quais seriam protagonistas de um ativismo capaz de, a um sé tempo, “curar
as feridas da cidade dividida” e “dar poder a juventude pobre e racializada”. Para
Yudice, “a musica e a danca popular se tornaram oportunidades de realizar praticas de
participacdo publica (ou de cidadania) que, de outra forma, ndo sdo verbalizadas”
(YUDICE, 2004: 187).

Esse é um aspecto, sem duvida, fundamental do trabalho dos grupos
organizados a partir da cultura, ou da musica. Isso estd presente na forma como
constituiram suas organiza¢Oes: quase sempre, com a finalidade de promover a
cidadania. A pagina da Central Unica das Favelas, organiza¢do carioca da qual faz parte
o rapper MV Bill, informa que um dos objetivos da entidade é, “desenvolver e
promover atividades com as comunidades carentes no campo da cidadania e no
desenvolvimento humano em prol da melhoria da qualidade de vida”
(www.cufa.com.br).

Ainda no Rio de Janeiro, esse mesmo entendimento de organizacdo através da
cultura suscitou a criacdo da Rede Social da Musica. Trata-se de um espaco de
interacdo e cooperacao entre ONGs, entidades e projetos que trabalham com musica,
facilitando o intercambio de informacdes, experiéncias, conhecimentos e que
promovem iniciativas cooperativadas. Hoje, dezenas de organiza¢des integram a rede,
entre as quais o Jongo da Serrinha (Rio de Janeiro); a Escola de Musica Eletrénica, em
Nova lguacu, na Baixada Fluminense; a Associa¢do Respeita Januario (Recife); o Centro
Popular de Opera de Acari (Rio de Janeiro); o CEASM (Rio de Janeiro), através de
parceria com a Escola de Musica da UFRJ, entre outros.

O grande numero de projetos, experiéncias, movimentos que se articulam
através da musica demonstram por um lado que essa é uma linguagem privilegiada
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para a sociabilidade, em especial quando se trata da juventude, e também para o
desenvolvimento de acbes cujo objetivo é “promover a cidadania”. Por outro, ela

também destaca

o poder da musica no desenvolvimento das lutas negras pela
comunica¢do de informag0es, organizagdo da consciéncia e teste ou
articulagdo das formas de subjetividade exigidas pela atuacdo
politica, seja individual ou coletiva, defensiva ou transformadora,
exige atencdo tanto aos atributos formais dessa cultura expressiva
como a sua base moral distintiva (GILROY, 2001: 93-4).

A obra de Gilroy, sem duavida, tem inidmeros méritos, mas também alguns
sendes. O principal deles talvez se deva a quase que total atencdo as culturas
anglofdnas das Atlantico Negro. Quando o tema é a musica, essa deficiéncia se torna
explicita. Ndo ha em todo o livro qualquer mencdo a musicos brasileiros, cubanos,
colombianos, chilenos... As poucas referéncias a musica brasileira se ddo mediante a
discussdo do trabalho de Quincy Jones. Isso apesar de no prefacio a edicao brasileira o
préoprio autor afirmar: “a histéria brasileira tem sido marginalizada mesmo nos
melhores relatos sobre a politica negra centrados na América do Norte e no Caribe”
(GILROY, 2001: 11). Caberia entdo pensar como as politicas especificas da musica
“funcionam” no “Atlantico Negro do Sul”, nos paises de lingua latina. Enfim, trata-se
de pensar a musica e as redes criadas a partir da musica como espaco de controle e de

resisténcia. Enfim, como essas redes enfrentam o tempo da globalizagao.
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CAPITULO lI: Cartografia teérico-afetiva — a constituicdo do comum

Passa uma borboleta por diante de mim/ E, pela
primeira vez no Universo, eu reparo/ Que as
borboletas ndo tém cor nem movimento/ Assim
como as flores ndo tém perfume nem cor/ A cor é
que tem cor nas asas da borboleta/ No movimento
da borboleta o movimento é que se move/ O
perfume é que tem perfume no perfume da flor/ A
borboleta é apenas borboleta. E a flor é apenas flor.

Fernando Pessoa

Imobilidade versus capacidade de circulagdo

“Um passo a frente e vocé ja estd em outro lugar”, canta Chico Science na faixa
“Um passeio no mundo livre”, do cultuado disco Afrociberdelia, citada também na
epigrafe acima. O trecho ilustra o peso que dimens3do da mobilidade, ou da circulacao,
pode ter, ao lado da visibilidade, no processo de constituicdo do artista da periferia
como cidadao.

Neste momento é a trajetdria que importa, o caminho que esses individuos
fardo, com o objetivo principal de sair de um lugar previamente estabelecido, ao qual
ja demos varios nomes: o lugar do pobre, do excluido, do subalterno, do invisivel, etc.
Todos lugares-comuns que ndo dao conta da situagdo que vislumbram, e que colocam
num ponto supostamente rebaixado, inalteravel, irredimivel, um conjunto significativo
de pessoas. O esforgo imenso e variado dessas pessoas para sair desse lugar é o que
interessa agora.

Esse é, certamente, um processo complexo e se revela de distintas formas.
Uma delas se expressa quando aquele artista adota uma politica de identidades menos
refrataria, embora de modo algum submissa. Trata-se de uma politica que rejeita a
diluicdo da identidade negra no bojo da mesticagem caracteristica do Brasil, ao mesmo
tempo em que acena com a possibilidade de um didlogo no qual as diferengas,
conquanto afirmadas decididamente, ndo representem um empecilho a negociacdo. O
importante é que, no transcorrer desse didlogo, ainda que se faca concessdes,
conquistas lhe sejam garantidas, entre as quais a da mobilidade. Como notou Silviano

Santiago, ja faz alguns anos que
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muitos dos ilustres visitantes estrangeiros percorrem outras partes
da terra e constituem novos interlocutores. Deixam o asfalto, sobem
até as favelas’ e dialogam com grupos culturais que ali estdo
localizados. Em contrapartida, muitos dos jovens artistas moradores
em comunidades carentes™ tém viajado a paises estrangeiros e
apresentado seu trabalho em palcos internacionais (SANTIAGO, 2004:
62).

Para o autor, esta forma de “contato entre profissionais duma cultura
hegemodnica e representantes jovens duma cultura pobre num pais como o Brasil”
seria impensdvel vinte, trinta anos atrds. Contudo, o que significa essa interacdo nos
dias atuais? Talvez que uma forma de ativismo social e cultural, relativamente novo,
esteja em curso. Recorrendo ao agenciamento da arte, ele se configura como iniciativa
gue coloca no mesmo patamar os discursos académico, social (no sentido de

movimentos sociais), e da cultura popular. Em Ultima anadlise, reine segmentos das

elites e do popular “em pé de igualdade” numa hipotética mesa de negociacdes.

O exemplo citado por Santiago é apenas um, entre tantos. Basta dizer que o
Afro Reggae, por exemplo, elaborou um livro sobre a histéria da favela de Vigario Geral
em parceria com o Nucleo de Histéria Oral da UFRJ. J& mencionei aqui também que
liderancas da CUFA (MV Bill e Celso Athayde) escreveram um livro em co-autoria com
o socidlogo Luiz Eduardo Soares. O livro Cabega de porco foi escrito a seis maos, com

participacdo eqlianime de todos os autores.

O mencionado relacionamento “em pé de igualdade” entre membros da elite e
das classes populares tem um lastro histdrico que remete, certamente, a inumeros
exemplos. Entre os quais, o encontro de Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Holanda,

José do Patrocinio e outros, com os sambistas e chordes Jodo da Bahiana, Donga,

E curioso como a associagdo entre favela e morro é persistente em diferentes narrativas,
desconsiderando a exisiténcia de inumeras favelas planas na cidade. Aqui, é Santiago que incorre no
erro. Anos atras, lembro de uma nota no jornal O Globo informando sobre um evento em Vigario Geral,
que é plana, que comegava mais ou menos assim: no proximo sdbado, o artista tal vai subir o morro.

1% prefiro evitar adjetivos como o utilizado Silviano Santiago (carente), uma vez que essas designagdes
tendem sempre a uma certa visdo a um sé tempo preconceituosa e estigmatizante dos espagos da
favela, uma vez que a caracterizam preferente e redutoramente pela marca da auséncia ou da
precariedade. Embora perceba a boa fé do autor e entenda que o uso desse termo ndo comprometa o
seu raciocinio, insisto, no meu caso particular, em rejeitar essas atribuicdes, a fim de ndo contaminar
meu proprio discurso com os estigmas que critico (ja reconhecendo também que nem sempre isso sera
possivel).
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Pixinguinha. Esse encontro — que na visdo de Hermano Vianna alegoriza a invencdo de
um Brasil mestico, no qual o samba ocuparia o lugar central na formacdo de uma certa
brasilidade — revela taticas de circulacdo empreendidas a partir de uma manifestacao
artistica, no caso a musica, que sdo postas em pratica ha muito tempo em nossa

cultura.

Silviano Santiago, no livro significativamente intitulado O cosmopolitismo do
pobre, comenta o carater cosmopolita de uma parcela da intelectualidade brasileira na
passagem do século XIX para o XX, com especial destaque para Joaquim Nabuco,
constantemente transitando entre o Brasil e Europa. A viagem tinha um significado
especial para a elite... mas tinha outro para os pobres. A viagem dos Oito Batutas
(grupo de Pixinguinha, um dos presentes ao encontro mencionado acima) a Europa é
indicativa do fenédmeno. Com o passar do tempo, as diferencas se acentuaram, as
desigualdades se agravaram. As ondas migratdrias de décadas anteriores, quase
sempre oriundas do Nordeste do pais, incrementaram as populac¢des de favelas no Sul-
Sudeste. A partir dai, essas populagdes pareciam condenadas a um destino inexoravel:

tornar-se invisivel e imovel.

Zygmunt Bauman, num texto cujo tema é a globalizacdo, afirma que “a marca
dos excluidos na era da compressdo espaco-temporal é a imobilidade” (Bauman, 1999:
121). Para o autor, uma conseqliéncia danosa da instauracdio de um mundo
globalizado residiria no contraste entre poder de mobilidade para as elites e
conseqiente retencdo em seus lugares de origem para os pobres. Como a personagem
Traveler, do romance O Jogo da Amarelinha, (que odiava o préprio nome, porque aos
40 anos “continuava preso a rua Cachimayo”, sem “a menor esperanga de percorrer os
caminhos do mundo”), os pobres viveriam a anguUstia de estarem privados da

possibilidade de sair de seu lugar:

A imobilidade for¢ada, a condi¢ao de estar preso a um lugar,
sem permissdo de se mudar para parte alguma, parece abomindvel,
cruel e repulsiva; é a proibicdo de movimento, mais do que a
frustragdo de um efetivo desejo de mudar, que torna essa situagao
especialmente ofensiva. Estar proibido de mover-se é um simbolo
poderosissimo de impoténcia, de incapacidade e dor (BAUMAN,

1999: 130).
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No entanto, a opinido de Bauman me parece demasiado pessimista. Embora
apresente bons argumentos para pensar a questdo da forma como o poder instituido
impdOe certas condicdes desfavordveis ao pobres, oferece pouco em termos de se
pensar nas “rotas de fuga” a essas condi¢cBes. Enfim, ndo considera apropriadamente
as formas em que a “dor” se converte em simbolo igualmente poderosissimo de
“poténcia” e “capacidade”. Como subverte a proibicdo de movimento e mobiliza, até
as ultimas conseqliéncias, o desejo de mudar. E aqui a musica assume um papel
determinante no processo. Ndo apenas de maneira simbdlica, como expressao artistica
capaz de transportar metaforicamente os envolvidos no processo para um outro lugar.

Aqui a musica torna efetiva a mudanca.

E importante dizer que ainda mais importante que as viagens internacionais de
“jovens artistas moradores em comunidades” a que Santiago se refere sdo as “viagens”
através da cidade. Ao adquirir o direito de circulacdo, o jovem da periferia adquire, ao
mesmo tempo, o acesso a cidade. Ou o direito a cidade, pra usar expressdo consagrada

pelo historiador francés Henri Lefebvre™.

Na cidade, esse direito é obstaculizado por inimeros fatores. De uma lado, os
preconceitos e estigmas que impedem determinados grupos, em virtude de suas
caracteristicas fenotipicas, de entrar e estar a vontade em certos espacos. Um caso
exemplar, no Rio de Janeiro, foi o “passeio” de militantes do Movimento dos
Trabalhadores Sem Teto em um shopping na zona sul da cidade. A reacdo entre
assustada e indignada dos freqlientadores “habituais” do shopping, a imediata
mobilizacdo do aparato de segurangca e os comentdrios entre constrangidos e
explicitamente preconceituosos da imprensa demonstram de certa forma os “limites”
impostos a determinados individuos ou grupos, limites quase sempre baseados em

visbes estereotipadas, que os estigmatizam™ e interditam sua mobilidade no espaco.

0 direito 3 cidade se manifesta como forma superior dos direitos: direito a liberdade, a

individualizagdo na socializag¢do, ao habitat e ao habitar. O direito a obra (a atividade participante) e o
direito a apropriagdo (bem distinto do direito a propriedade) estdo implicados no direito a cidade
(LEFEBVRE, 2001: 135).

12 . . ,
Luiz Eduardo Soares comenta: Langar sobre uma pessoa um estigma corresponde a acusa-la

simplesmente pelo fato de ela existir. Prever seu comportamento estimula e justifica a adog¢do de
atitudes preventivas. Como aquilo que se prevé é ameagador, a defesa antecipada serd a agressdo ou a
fuga, também hostil. Quer dizer, o preconceito arma o medo que dispara a violéncia, preventivamente
(ATHAYDE [et al.], 2005: 175).
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Outro fator é o estabelecimento de fronteiras hostis, onde prevalece o conflito.
A perspectiva do conflito tem diversas escalas, mas seu alcance é global — ela estd
presente na fronteira entre Israel e Palestina e também na divisa entre as
comunidades de Vigdrio Geral e Parada de Lucas, no Rio de Janeiro, ou ainda entre
algumas comunidades na Favela da Maré, Complexo do Alemao, entre outras (ndo por
acaso, o ponto critico de hostilidades nas fronteiras em algumas dessas localidades foi
apelidado “faixa de gaza”). A realidade no Rio de Janeiro, em que inumeras
comunidades vivem sob o jugo de fac¢Ges de narcotraficantes ou de grupos milicianos
é outro exemplo.

No final, o conflito estd em toda parte e de modo duradouro. Ele obscurece as
possibilidades de investirmos na possibilidade de constituicdo de se viver em conjunto
e produzir mais e melhor para todos, aprofundando a democracia e as condi¢des de
sociabilidade no espaco urbano. Todavia, nos dias de hoje, essas possibilidades sdao
solapadas, como perceberam Hardt e Negri, “pelo estado de conflito que
aparentemente se instalou de maneira permanente em todo o mundo” (HARDT &
NEGRI, 2005: 9). Se os argumentos dos fildsofos referiam-se a conflitos de maior
expressao global (Israel e Palestina, Iraque e outros mais), ndo é impossivel considera-
los igualmente para o nosso contexto especifico, em nossos centros urbanos.

Recentemente, o filme Tropa de Elite, de José Padilha, exp6s um lado da
questdo. O filme poderia entrar para a histéria por conta do fendbmeno de sua
reproducdo (ilegal) e distribuicdo, via camel6s, ainda antes de finalizado. No entanto,
seu conteudo revela uma face complexa do fen6meno da violéncia no Rio de Janeiro. A
fala de uma das personagens principais, o Capitdo Nascimento, do BOPE — “se o BOPE
ndo existisse, o trafico ja teria essa cidade ha muito tempo” — denuncia, de forma
cristalina, um determinado ponto de vista. Combinada a um suposto “canto de guerra”
dessa instituicdo, transcrita no livro Elite da Tropals, de Luiz Eduardo Soares, André
Batista e Rodrigo Pimentel, ganha contornos bem objetivos: “Homem de preto, qual é

sua miss3o? E invadir favela/ E deixar corpo no chio”.

13 . . . . . ~ . . et . ~ .

O livro teria sido a inspiragdao para o filme, os dois Ultimos autores citados sdo, respectivamente,
capitdo e ex-capitdo do BOPE — Batalhdo de Operagdes Especiais da Policia Militar do Estado do Rio de
Janeiro.
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A repressdo, e eventualmente o exterminio, de criminosos, notadamente
traficantes, nas favelas acaba ganhando a forma de uma guerra a pobres e negros
moradores dessas localidades. O contexto ndo é simples e assume diversas formas,
inclusive se se leva em consideracdo as guerras interfaccdes no interior das proprias

favelas.

Portanto, a perspectiva sobre a circulagdo que pretendo manifestar aqui tem a
ver com as possibilidades de se pensar sobre os antidotos a légica anti-democratica e
coercitiva para os problemas das artificiais, mas contundentes, fronteiras urbanas. A
questdao é: quais sdo as formas possiveis de encontro entre as diferencas e de
intervencdo criativa na cidade. Formas que possam contribuir, mesmo que em
pequena escala e por vezes contraditérias, para o pensamento sobre a nossa
existéncia em sociedade, sobre como — e em que ocasides — se pode enfrentar as

tensdOes geradoras de barreiras entre as pessoas.

No conto A arte de andar nas ruas do Rio de Janeiro, Rubem Fonseca
desenvolve uma narrativa que aproxima a circulacdo no espaco urbano da prépria arte
da escrita, criando assim uma experiéncia literdria que é também uma experiéncia de
cidade, e vice-versa®. A histéria da Literatura Brasileira é prédiga em autores que
através da circulacdo na cidade, construiram narrativas que, por sua vez, construiram
uma idéia de cidade. Autores como Machado de Assis, Lima Barreto, Jodo do Rio...
caminharam com suas personagens nas ruas da cidade, afetando-a e por ela sendo
afetados. Essa foi, a época desses escritores como hoje, uma forma de escapar as
armadilhas de segregacdo e da discriminagdo. A sugestdo que apresento aqui é a de
que o direito a cidade, ou a circulagdo na cidade, vai de par com o desejo de narra-la,

de se apropriar dela, de senti-la.

Em seu livro Epuras do Social — Como podem os intelectuais trabalhar para os
pobres, Joel Rufino dos Santos considera Paulo da Portela um dos mais importantes
representantes do que ele qualifica como “intelectuais dos pobres”. “Sua habilidade

social consistiu na educag¢do dos seus iguais e na seducdo dos diferentes” (SANTOS,

0 trecho inicial do conto é o seguinte: “Augusto, o andarilho, cujo nome verdadeiro é Epifanio, mora
num sobrado em cima de uma chapelaria feminina, na rua Sete de Setembro, no centro da cidade, e
anda nas ruas o dia inteiro e parte da noite. Acredita que ao caminhar pensa melhor, encontra solugdes
para os problemas; solvitur ambulando, diz para seus botdes” (FONSECA, Rubem. 1994. Contos
Reunidos. Sdo Paulo: Ed.Cia. das Letras).
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2004: 153). Para Joel Rufino, uma das maiores, sendo a maior, virtude de Paulo era sua

capacidade de circular, de conhecer a cidade:

Ele sabia muita coisa, aprendia muita coisa, estava sempre
fora, andava pela cidade, em outras escolas de samba. Entdo, ele
trazia muitas novidades pra Portela (SANTOS, 2004: 153. lItalico
adicionado).

Essa é talvez a principal importancia da capacidade de circulagdo — seja na
cidade, seja no mundo, como no caso das viagens mencionadas por Santiago acima —,
num contexto em que circular ndo significa apenas transitar de um ponto a outro, mas
conhecer e se apropriar da cidade. Essa capacidade implica romper a imobilidade a
gue teriam sido os condenados os pobres, ao mesmo tempo em que contribuem para

alargar as fronteiras que dividem a cidade.

Oficio dos pontifices

As articulagbes que atuam através da cultura demonstram que a organizacao
de redes é uma caractaristica inerente desses agenciamentos. Ndo se trata mais de
fazer frente a um sé foco de opressdao, mas de agir junto a diversidade de grupos e
instituicdes, os quais na maior parte das vezes falam a partir dos multiplos pontos de
intersec¢do entre os varios atores, interesses e discursos envolvidos no processo. Essa
é uma das razoes que inspiram a utilizacdo da metafora da “ponte” neste trabalho.
Cada vez mais, os grupos organizados da cultura se mostram capazes de construir
esses elos, ndo apenas entre seus pares, mas igualmente entre outras instancias da
sociedade, como agéncias de fomento e, as vezes, o Estado ou grandes empresas

privadas.

Esse é um aspecto problematico, uma vez que a participacdo em redes tao
abrangentes colocaria em questao o lugar desses grupos como oposicdo efetiva ao
poder dominante, uma vez que se pode caracterizar nesse processo “uma absorcao
dentro de iniciativas hierarquizadas”, afirma George Yudice ao analisar o tipo de
agéncia praticada pelo Grupo Cultural AfroReggae. A fim de resolver o impasse, Yudice

sugere que:
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As agéncias tém éxito a medida que um individuo ou um
grupo pode se apoderar da multiplicidade de lugares de encontro
através dos quais a iniciativa, a agdo, a politica etc. sdo negociadas.
Mas a orquestracdo e a negociagdo requerem que se mantenha uma
posicdo face a cooptagdo (YUDICE, 2004: 215).

Esses agenciamentos tendem a se complexificar ainda mais no momento em
que as desigualdades sociais e a violéncia urbana passam a ocupar o centro das
preocupagdes, notadamente nos paises em desenvolvimento. Nesse momento,
algumas organiza¢Ges, em especial aquelas que se valem da cultura como recurso,
passam a investir fortemente na criagdo de modos de aproximagao entre os espagos
sociais antagonizados por questdes sociais, raciais/étnicas ou geograficas.

A demonstracdo cabal dessa sugestdo é fornecida pelo Grupo Cultural
AfroReggae. E ndo apenas devido ao trabalho que essa organizacdo desenvolve em
favelas do Rio de Janeiro, mas porque esse objetivo é informado em sua missdo

institucional:

Promover a inclusdo e a justica social, utilizando a arte, a cultura afro-
brasileira e a educagdo como ferramentas para a cria¢Go de pontes
que unam as diferencas e sirvam como alicerces para a
sustentabilidade e o exercicio da cidadania (in www.afroreggae.org.
Italico adicionado).

Nos grandes centros urbanos, como o Rio de Janeiro, onde atuam os grupos
como AfroReggae e CUFA, os ultimos tempos sdao marcados pelo recrudescimento da
pobreza, da violéncia e da ldgica do conflito. S3o cada vez mais nitidos os contornos de
uma ldgica de fechamento, de tensdes aparentemente irreconcilidveis. Parte da classe
média opta por se enclausurar em condominios fechados, onde a seguranca muitas
vezes é mais importante que o conforto — uma cang¢do do grupo pop-rock O Rappa
expressa esse mecanismo: “os muros do condominio sdo pra trazer protecdo/ mas
também trazem a duvida se é vocé que esta nessa prisdo” (YUCA: “Minha alma”).

Enquanto isso, as favelas sao cuidadosa e habilmente conduzidas a conter as
manifestacGes sociais e raciais mais violentas em seu interior, nunca fora delas. As

favelas se configuram como uma espécie de limite para os aspectos mais danosos da
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violéncia e da pobreza®. O narcotrafico é apenas a parte mais visivel dessa quest3o.
Portanto, o problema que se coloca é ndo tanto o da separa¢do, mas o da fronteira
entre a favela e a cidade.

Cabe destacar a distingdo proposta por Sandro Mezzadra em Derecho de fuga.
Migraciones, ciudadania y globalizacion (2005), entre os conceitos de fronteira e
confim. O primeiro se caracterizaria como espaco de transicdo, de contato e
reconhecimento da alteridade. J4 o segundo, conduziria a uma divisdo instransponivel
gue divide os territérios e que funcionaria como protetor de espacos politicos, sociais
e simbdlicos ja consolidado (apud SILVA S/D: Mimeo).

A fronteira conforme abordada acima, e que ainda representa as narrativas
hegemonicas sobre a cidade, corresponderia ao segundo conceito — a fronteira como
confim. O livro Cidade partida, do jornalista Zuenir Ventura, obra que teve
consideravel impacto no imaginario social brasileiro desde seu langamento até hoje,
ilustra esse fato.

Por outro lado, os grupos ONGizados (para usar a expressdo de Yudice) que se
valem da cultura para desenvolver as suas idéias atuam na outra clave. A impressao
inicial é a de que identificaram os fossos que dividem e separam as pessoas — 0s quais
passam por questdes sociais, raciais, econdmicas, geograficas, de género — decidiram
“construir pontes” sobre esses abismos. Curiosamente, seu gesto se assemelha a

postura tedrica proposta por Canclini em seus ultimos trabalhos.

As teorias comunicacionais nos lembram que a conexdo e a
desconexdao com os outros sdo parte da nossa constituicdo como
sujeitos individuais e coletivos. Portanto, o espaco inter é decisivo.
Ao postula-lo como centro da investigacio e da reflexdao, estas
paginas buscam compreender as razdes dos fracassos politicos e
participar da mobilizagdo de recursos interculturais para construir
alternativas.

Y Fala-se aqui da cidade do Rio de Janeiro, mas a questdo dessa divisdo é de ordem planetaria. Em
Planeta de favelas, vemos que o problema relatatado é comum a varias partes do globo. Segundo Mike
Davis, “é paradoxal que o tijolos desse planeta-favela sejam ao mesmo tempo totalmente
intercambidveis e espontaneamente Unicos, comos os bustees de Kolkata, os chawls e zopadpattis de
Mumbai, (...) os conventillos de Quito, as favelas do Brasil, as villas miseria de Buenos Aires e as colonias
populares da Cidade do México. Sdo os antipodas tenazes das paisagens genéricas de fantasia e dos
parques tematicos residenciais — os burgueses “Offworlds” [mundos de fora], de Philip K. Dick — nos
quais a classe média global cada vez mais prefere se enclausurar (DAVIS, 2006: 200).
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Canclini, afirma ainda que, ao ficar de um lado apenas do precipicio, quase

o

sempre se permite que outros “— deste lado e daquele — construam as pontes”
(CANCLINI, 2005: 31).

Quanto aos artistas e grupos, seu expediente é justamente o de criar pontes
capazes de abrir ao menos uma via de acesso de um lado a outro. Por isso, a sugestao
de seu trabalho como o oficio dos pontifices. Trazendo o termo pontifice para uma
interpretacdo laica, ele procura expressar o trabalho dos agentes de que se tem
tratado aqui. Segundo a Enciclopédia Catdlica Popular®, o termo, “que alguns créem
significar ‘fazer ponte’, equivale a sacerdote que estabelece a ligacdo entre Deus e os
sues fiéis”. No caso dos artistas populares organizados, essa “ligacdo” ndo teria
nenhum conteldo transcendente. Na pratica, além de se investir na producdo de
redes em seu préprio campo de atuacdo, trata-se de ligar pontos dissociados na
experiéncia social: favela e asfalto, elite e popular, ONGs e empresas. Eles ndo
solucionam os problemas do mundo, ndo erradicam as desigualdades ou os conflitos,
até porque sdo ainda poucos e detentores de escassos recursos para isso. No entanto,
eles abrem os caminhos — contréem as pontes — que tornardo vidveis as perspectivas
de travessia, de contato, de didlogo.

Alguns dos exemplos desse processo, mais uma vez, vem de atividades
desenvolvidas por Grupo Cultural AfroReggae e a CUFA'. Recentemente, essas duas
instituicdes estabeleceram relagdes consideradas controversas por alguns de seus
pares e, certamente, por parte de seu publico. MV Bill, representante da CUFA, logo
depois da publicacdo (em parceria com Celso Athayde, criador e coordenador da
CUFA) de FalcGo — Meninos do trdfico, promoveu langcamento do livro e exibi¢do do
documentario homonimo na Daslu, loja de alta costura freqiientada pela classe alta,
sediada em S3o Paulo. Em resposta a torrente de criticas que recebeu pelo gesto, MV

Bill afirmou que a sua intencdo “é dialogar. Nao estou aqui nesta loja para fazer um

*n http://www.agencia.ecclesia.pt/catolicopedia/artigo.asp?id _entrada=1505.

0 AfroReggae e a CUFA, na metade de 2006, uniram-se a outras duas conhecidas ONGs cariocas, o
Observatdrio de Favelas e o N6s do Morro, para constituir uma associagdo denominada F-4 (Favela 4).
Essa unido foi resultado de um convite da Presidéncia da Republica, sensibilizada pela exibi¢do do
documentario Falcdo — Meninos do trafico, a fim de que essas instituicbes contribuissem para a
formulagdo de politicas publicas voltadas para as favelas no Brasil. Mas este € um assunto para outro
momento.
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show. Estou aqui para falar de um problema muito mais sério e propor também uma
divis3o de renda”*®.

A idéia de juntar mundos opostos, criar pontes entre eles, parece hoje uma das
prioridades do trabalho de grupos como o AfroReggae, a CUFA e muitos outros
espalhados, talvez, pelo mundo inteiro. Sua experiéncia resulta da proximidade com as
chamadas dareas de conflito. Se de um lado, essas ONGs buscam contato com
empresas, com a indusitria cultural ou com os grandes meios de comunicacdo, elas
também ndo deixam de construir suas pontes entre as prdprias comunidades
conflagradas na disputa entre fac¢des do trafico de drogas. Esse é outro aspecto em
gue a musica exerce uma poderosa influéncia.

O projeto Conexdes Urbanas, desenvolvido pelo Grupo Cultural AfroReggae em
parceria com a CUFA, é um exemplo disso. Realizado entre o inicio de 2001 e o final de
2005, o projeto consiste, de acordo com o seu release, “num circuito de shows em
favelas da cidade do Rio de Janeiro, cuja principal caracteristica é a soma entre o
padrdo de qualidade do evento, o investimento cultural no espa¢o da favela e a
consciéncia social que lhe é intrinseca. Os recursos para a realizagdo do evento vinham
da Prefeitura do Rio de Janeiro” (in www.afroreggae.org). O dado relevante para o
raciocinio elaborado é que o evento acontecia em quaisquer favelas, a despeito de
qual faccdo do narcotrafico a controlava. Durante a apresentacdo do AfroReggae,
Ando, vocalista da banda, fazia um longo discurso, exortando as pessoas a exercerem
sua cidadania, a se orgulharem de sua raca/cor e sua origem na favela e, sobretudo, a
ndo permanecerem reféns da ldgica do trafico, “a gente, dizia Ando, ndo é comando A,
B, nem C. A gente é favela”.

Também o funk, como veremos no capitulo 1V, é hoje um movimento capaz de
promover esses didlogos e conexdes. Por um lado, a idéia de Conexdes Urbanas —e o
préprio nome do projeto praticamente diz tudo — reafirma, como sugerido aqui, o
oficio dos pontifices, que traduziria o trabalho dos artistas populares organizados e

torno das manifesta¢ées culturais urbanas no presente.

8 Extraido de edicdo do jornal Estado S3o de Paulo, versdo on-line: http://www.estadao.com.br/
arquivoweb/cidades, rapper-mv-bill-lanca-livro-sobre-trafico-na-daslu,2006-04-06,26457,0.htm.
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O Contexto global

Muito se tem falado a respeito do fen6meno da globalizacdo, e com efeito se
pode interpreta-lo de iniUmeras formas. Entretanto, de modo bastante simplificado,
podemos reconhecer-lhe duas faces fundamentalmente: uma que se refere as
instancias econémicas e politicas dominantes, outra que diz respeito aos processos de
resisténcia a essas instancias ou a aspectos de sua dominacao.

Antonio Negri e Michael Hardt ddo ao conjunto das instancias econémicas e
politicas dominantes, aquelas que hoje estdo instaladas no poder, o nome Império. O
Império é responsavel por disseminar “em carater global sua rede de hierarquias e
divisdes que mantém a ordem através de novos mecanismos de controle e

permanente conflito” (HARDT e NEGRI, 2005: 12).

O gedgrafo Milton Santos, por sua vez, desdobra o fendmeno em trés estagios
distintos: a globalizacdo como fabula, como perversidade e, finalmente, como
possibilidade —a que denominard “outra globalizacdo”.

O primeiro tem a ver com a forma iluséria através da qual a ordenacgao social,
econdmica e politica do planeta é apresentada. Embora se verifique uma busca de
uniformidade favoravel aos setores hegemdnicos, “o0 mundo se torna menos unido,
tornando mais distante o sonho de uma cidadania verdadeiramente universal”. O
segundo, a globalizacgdo como perversidade, expde o mundo tal como ele §,
submetendo-nos a uma “fabrica de perversidades”: aumento do desemprego e dos
niveis de pobreza; queda da qualidade de vida das classes médias; perdas salariais
continuas; generalizacdo da fome e falta de habitacdo; proliferacdo do virus HIV e
outras doencas; dificuldade de acesso a educacdo de qualidade; permanéncia da
mortalidade infantil, a despeito dos progressos médicos e da informagdo (SANTOS,
2005: 19-20). A terceira, a globalizacdo como possibilidade indica o contexto que sera
o tema nesta pesquisa: as articulacdes de resisténcia as formas opressivas e elitistas de
gestdo do planeta, notadamente aquelas que utilizam a musica como “ferramenta” de

transformacao social.

Ao mesmo tempo, no contexto da globalizacdo, a pobreza aumenta e as favelas
ndo param de se expandir em todo o mundo, e o Brasil ndo é excecdo. Segundo Mike

Davis,
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por um curto periodo o campo ainda contera a maioria dos pobres do
mundo, mas esse titulo de reputacdo duvidosa passard para as
favelas urbanas por volta de 2035. Pelo menos metade da préxima
explosdo populacional urbana do Terceiro Mundo serd creditada as
comunidades informais. Dois bilhdes de favelados em 2030 ou 2040 é
uma possibilidade monstruosa, quase incompreensivel, mas a
pobreza humana por si sé superpde-se as favelas e excede-as (DAVIS,
2006: 202-3).

Esse é o contexto da vida nos grandes centros urbanos do mundo atualmente,
sem contar que os prognodsticos disponiveis sdo ainda mais sombrios. Segundo
pesquisadores do Observatério Urbano da ONU, em 2020, “a pobreza no mundo
chegara a 45% do total de moradores de cidades” (DAVIS, 2006: 203).

As leituras de dados como esses, muitas vezes, tendem a conclusGes
drasticamente pessimistas. Embora ndo seja exatamente o caso de Davis, muitos
acham que, dada a gravidade do problema, ndo ha solugdo possivel: as sociedades do
mundo estariam condenadas ao colapso.

Com isso, os grandes meios acabam tornando-se representativos das tentativas
de estabelecimento de um pensamento Unico — processo bastante reconhecivel nas
articulac¢des internacionais de “combate ao terrorismo”, sobretudo apds os ataques de
11 de setembro, nos Estados Unidos — cujos desdobramentos em outras esferas
nacionais conduz, efetivamente, a manuten¢do dos privilégios de determinados
grupos, ha muito tempo instalados no poder. Nunca é demais salientar que esses
grupos hegemonicos — na maioria dos casos — respondem a critérios que passam por
classe social, raga/ cor e, em certa medida, género ou opcdo sexual, e padres de
normalidade. E uma légica onde a diferenca é de antemdo e inevitavelmente

discriminada.

Uma outra forma de entender a globalizacdo é através da otica inversa,
prestando atencdo também aos novos circuitos cooperativos e colaborativos que
proliferam no mundo inteiro, talvez no mesmo ritmo acelerado do crescimento das
favelas. A partir dai, abrem-se possibilidades infinitas de encontros e trocas entre os
indmeros e diferentes sujeitos desse processo global. Um detalhe importante desta

segunda face da globalizagdo é que, como explicam Hardt e Negri, ela ndo implica que
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todos no mundo devam se tornar iguais; “o que ela proporciona é a possibilidade de
gue, mesmo nos mantendo diferentes, descubramos os pontos comuns que permitam

gue possamos agir conjuntamente” (HARDT e NEGRI, 2005: 12).

A singularidade de cada sujeito é fundamental para que a trama de ativistas,
grupos culturais e artisticos, ONGs e outras formas de associativismo cumpra o seu
papel de resisténcia. Organizados, esses sujeitos representam uma forma antitética a
mediacdo padronizada dos veiculos de massa. Ao articularem-se em rede, trabalham
de modo andlogo a sociedade de controle, configurando-se portanto como discursos e

acOes adequados a este momento histoérico.

Esses grupos compartilham um mesmo sentimento de insatisfacdo e um
mesmo desejo de interferir na realidade, modificando-a e aperfeicoando-a,
procurando recrid-la de acordo com interesses mais abrangentes e democraticos.
Desse modo, esses artistas atingem uma dimensdo biopolitica™, na medida em que
suas acdes se baseiam na comunicacdo, na colaboracdo e nas rela¢des afetivas. Essas
caracteristicas tem como virtude fundamental para o contexto em que nos situamos o
fato de que sé pode ser realizado em comum. Sua capacidade de investir sobre e
transformar todos os aspectos da sociedade e, além disso, o fato de se organizarem
em redes colaborativas sdo dois aspectos decisivos para entendermos as formas de

organizagdo desses grupos.

Como havia percebido Henrique Antoun — em sua analise das atividades de
midia independente durante os protestos de novembro de 1999 contra a Organizagao
Mundial do Comércio em Seattle —, antes da emergéncia do ativismo e da nova midia,
tinha-se a impressdao de que as formas de resisténcia ao capitalismo globalizado
estavam “fadadas aos gemidos impotentes da recusa a globalizagdo ou a lamentacao
melancdlica do continuo enfraquecimento dos velhos meios de luta”. Entretanto, a
histéria tem mostrado que, a medida que os problemas se multiplicam, formas de

inteligéncia coletiva, articuladas em rede e envolvidas em uma atuag¢do biopolitica

9 Biopolitico na medida em que se orienta para a criagdo de formas de vida social; tornando-se
imediatamente uma forga social, cultural e politica. Em ultima analise, em termos filoséficos, estdo
envolvidos em produgdo de subjetidade, a criagdo e a reproduc¢do de novas subjetividades na sociedade
(HARDT e NEGRI, 2005: 101).
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potencializam sua criatividade e reinventam suas exigéncias. Afinal, Hardt e Negri

comentam que

as forgas fundamentais que tém orientado a histéria dos modernos
movimentos de libertagdo e lutas de resisténcia sdo movidas em sua
base ndo apenas pela luta contra a miséria e a pobreza, mas também
por um profundo desejo de democracia — uma verdadeira
democracia do governo de todos por todos, baseada em relagdes de
igualdade e liberdade (HARDT e NEGRI, 2005: 101-2).

No Brasil, sobretudo nos grandes centros urbanos e especialmente a partir dos
anos 80 e 90, essas formas de expressdo e organizacao social emergem com forca, ndo
apenas elaborando discursos que se contraponham ao oficial, ao discurso do bloco de
poder. Elas também inventam e reivindicam um novo papel insurgente para a favela,
ou a periferia. Nesse processo, entra em jogo a questdao do acesso. A cidadania, nesse
contexto, é buscada ndo como concessdo do Estado. Tampouco é assimilada aos
pressupostos do consumo. Para os grupos e ativistas de que se fala aqui, ndo se trata
de aceitar os limites tradicionais — e largamente prejudicados hoje em dia, devido a
nova composicdo do capitalismo global — da cidadania®® nem de troca-los pela
perspectiva do consumo como “nova” forma de afirmar a condic3o de cidad3o?’. Cabe
formular uma nocgao de cidadania cujas exigéncias ndo encontram paralelo na histdria

do mundo moderno.

Estratégias para o comum

A génese desse conceito — o comum — na obra de Antonio Negri remete a
questdo da linguagem e, especialmente, ao pensamento de Bento de Espinoza. Esse
filésofo definia a nogdo comum ndo apenas como aquilo que é comum a todos os
espiritos, mas também, explica Deleuze, como “a idéia de alguma coisa que é comum a

todos os corpos ou a muitos corpos - no minimo dois - e que é comum ao todo e a

20 «ser cidaddo é ter direito a vida, a liberdade, a propriedade, a igualdade perante a lei: é, em resumo
ter direito civis. E também participar no destino da sociedade, votar, ser votado, ter direitos politicos”
(PINSKY e PINSKY, 2003: 9).

21 ¢ - . s ., . e ~ ~ A . .
E inegdvel que, nas Ultimas décadas, a intensificacdo das relagdes econdmicas e culturais com os

Estados Unidos impulsiona um modelo de sociedade no qual muitas fungdes do Estado desaparecem ou
sdo assumidas por corporagdes privadas, e a participagdo social é organizada mais através do consumo
do que mediante o exercicio da cidadania” (CANCLINI, 1999: 14).
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parte” (in www.webdeleuze.com). E a partir de desdobramentos da “no¢do comum” —
notadamente em obras como Exilio e Kairds, alma venus, multitudo — que Negri se
empenhard em reinventar o comunismo. Em sintese, trata-se de traduzir o processo de
producdo da no¢do comum num processo ontolégico. “O comunismo, dird Negri, é a
multiddo que se torna comum” (NEGRI, 2001: 32). Entra em cena, desde j3, o sujeito

gue, na obra de Antonio Negri — e também de Michael Hardt — produz o comum.

A multiddo designa um sujeito social ativo, que age com base
naquilo que as singularidades tém em comum. A multiddo é um
sujeito social internamente diferente e multiplo cuja constituicdo e
acdo ndo se baseiam na identidade ou na unidade (nem muito menos
na indiferenga), mas naquilo que tem em comum (HARDT e NEGRI,
2005: 140).

Ja em Exilio, Antonio Negri ao descrever o seu entendimento do termo
comunismo, informa: “o comunismo é a multidao que se torna comum. [...] € o comum
gue se opde ao um” (NEGRI, 2001: 33). Em contexto e sentido diverso, mas que
acredito poder aproximar, Pierre Clastres, no capitulo nove de seu livro de ensaios
sobre a filosofia politica das sociedades indigenas na América do Sul, narra “a génese
da terra imperfeita”, através da fala do karai, o lider espiritual da comunidade, sob
inspiracdo divina. Em resumo, considera que a imperfeicao da terra se deve ao fato de
que a propriedade das coisas do mundo é a de ser um. E, afirmard o pensamento
guarani, “o Um é o Mal” (CLASTRES, 1990: 120). O Um seria associdvel ao mal porque
se torna signo do Finito. Ele encerra portanto a simbologia do mundo onde vivem os
homens, marcado pela corrupgdo, imperfeicdo e feiura. E, dird Clastres, o reino da

morte.

De toda coisa em movimento sobre uma trajetdria, de toda
coisa mortal, dir-se-a — o pensamento guarani diz — que ela é uma. O
Um: ancoragem da morte. A morte: destino daquilo que é um. Por
que sdao mortais as coisas que compdem o mundo imperfeito?
Porque sdo finitas, porque sdo incompletas. Aquilo que é corruptivel
morre de inacabamento, o Um qualifica o incompleto (CLASTRES,
1990: 121).
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Nos desdobramentos posteriores do estudo de Clastres serd possivel concluir
que o Um é assimilavel a nocdo de Estado®® nas sociedades ocidentais, ou antes, a
qgualquer forma de poder instituido, qualquer forma de comando anti-democratico.
Entretanto, precisamos, em nosso contexto, atualizar as considera¢des do antropdlogo
francés. Embora considere sua pertinéncia e adequacdo a certos aspectos do tempo
presente, pretendo aqui pensar a questdo do Um, do Estado — em Clastres e em Negri
— face as consideracdes de Gilles Deleuze a respeito da sociedade de controle, as quais,
para o filésofo, sucedem as sociedades disciplinares foucauldianas®. Nesse mesmo
texto, Deleuze lembra que ndo ha um regime mais duro ou tolerdvel que o outro e que
é necessario enfrentar, em cada um deles, as respectivas formas de liberacdo ou
sujeicdo. Afirmando que ndo se trata de temer ou esperar, exorta que se busque
“novas armas” para o enfrentamento em sociedade.

Uma das dificuldades, nas sociedades de controle, é que o poder se caracteriza
nao tanto pela incompletude ou finitude, como ensina Clastres a respeito do um. Mas
pela abertura e incorporagdo provisoria, e ao mesmo tempo domesticadora, de tudo e
de todos. Ele incorpora as novidades, antes de elimina-la ou disciplina-la. Nesse passo,

acaba por neutralizar suas energias. Todavia, Deleuze também lembra que

[...] o capitalismo manteve como constante a extrema miséria
de trés quartos da humanidade, pobres demais para a divida,
numerosos demais para o confinamento: o controle ndo sé terd que
enfrentar a dissipacdo das fronteiras, mas também a explosdo dos
guetos e favelas (DELEUZE, 1992: 224).

A questdo é se a explosdo dos “guetos e favelas” se consolidariam ou ndo como
um poder constituinte. O poder constituinte, segundo a leitura que faco da obra de
Negri, se dd quando a poténcia da multiddo se torna capaz de afirmar de vida,

produzindo subjetividade e constituindo linguagem. Negri dira que o sujeito do poder

2 Em Kairds, Alma venus, Multitudo, Negri, ao criticar a tradicdo metafisica (Hegel, em especial),
comenta que o Estado seria “o limite mais explicito e violento ao desenvolvimento do comum” (NEGRI,
2003:102).

2 “s50 as sociedades de controle gue estdo substituindo as sociedades disciplinares. “Controle” é o
nome que Burroughs propde para designar o novo monstro, e que Foucault reconhece como nosso
futuro préximo. Paul Virilio também analisa sem parar as formas ultrarapidas de controle ao ar livre, que
substituem as antigas disciplinas que operavam na duragdo de um sistema fechado” (DELEUZE, 1992:
220).
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constituinte é a multiddo. A multiddo de singularidades afirmaria sua poténcia
constituinte em ato (potentia), opondo-se ao poder constituido (potestas)®*.

Esse dado é fundamental para o que se propde aqui. O Um aqui designa um
momento do capitalismo cuja base de funcionamento é a de projetos em rede, os
guais investem formas de dominacdo que pesam sobre a vida mesma das pessoas.
Agora, “é a alma das pessoas que é posta a trabalhar”, diria Negri. O Um, portanto,
encontra na multiddo a sua adversdria. Cabe, entdo, argumentar sobre a possibilidade
de redes alternativas, ndo necessariamente submissas as regras do capital, capazes
ainda de preservar sua autonomia e vitalidade, ainda que eventualmente se cruzem
com as redes dominantes.

Os grupos que atuam com musica nas periferias e favelas dos grandes centros
urbanos na América Latina estdo, pelo menos esta é a hipdtese inicial neste
argumento, diretamente envolvidos na criacdo dessas redes. Elas atuam na contramao
de um modelo de capitalismo cuja base de exploracdo sdo modos de vida, sua forma
de agir, em conseqiéncia, baseia-se igualmente em produzir subjetividade. Quando
um grupo de uma favela compde e grava sua musica, o que se da a ver e vender ndo é
apenas seus discos, mas sua singularidade, seus desejos, sua revolta, seus pontos de
vista. Numa palavra, a vida.

Por isso mesmo, seria uma ilusdo pensar que o narcotrafico nas favelas
brasileiras (ou outras formas mais ou menos organizadas de ag¢do paramilitar) pode
“liderar” ou “direcionar” aquela explosdo de que fala Deleuze. Que pode lhe dar um
carater revolucionario. Na verdade, o crime é inadequadamente enquadrado no
mecanismo de controle. Inadequadamente porque representa uma forma de desvio,
uma contribuicdo popular para o rompimento do esquema de dominacdo. Mas
enquadrado, porque participa ativamente da sociedade de controle, e a forma mais
perceptivel de seu enquadramento é a corrupcdo. Por isso mesmo, ele é igualmente
inadequado para a resisténcia. Por outro lado, as demais formas de resisténcia
apresentam o risco de “esticar o pavio”, de adiar indefinidamente a explosdao? Esse é
um risco do carisma, e é o problema do nosso lado: se o controle terd que lidar com a

explosdo das favelas, as formas da cultura popular organizada terao que lidar com essa

** para uma discussdo mais aprofundada sobre o poder constituinte ver Poder Constituinte — ensaio
sobre as alternativas da modernidade, de Antonio Negri (Rio de Janeiro: DP&A Editores, 2002).
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potencialidade, administra-la ou libera-la? E uma questdo dificil, talvez porque essas
formas ndo tenham nascido para esse fim. No final, pelo menos acredito que elas terdo
ao menos cumprido o papel de fornecer subsidios para o poder constituinte

E dai, a energia necessdria para o enfrentamento do Um, para a constituicdo do
comum. O comum geu deriva de relacdes que envolvem producdo de subjetividade
(biopolitica); trabalho, em sua configuracdo imaterial; organizacdo em rede, de base
colaborativa e descentralizada. Seus desdobramentos praticos conduzem, no trabalho
da multiddo, a possibilidade de democracia (hum sentido radicalizado de democracia)

e liberdade. Segundo Hardt e Negri, no livro justamente intitulado Multidéo.

O comum que compartilhamos, na realidade, é menos
descoberto que produzido. (Relutamos em utilizar a expressdo no
plural os comuns [the commons], porque ela remete a espacgos de
partilha pré-capitalista que foram destruidos pelo advento da
propriedade privada. Apesar de um tanto estranho, o comum [the
common] ressalta o conteudo filoséfico do termo e deixa claro que
ndo se trata de uma volta ao passado, mas de um novo
desenvolvimento.) Nossa comunicacdo, colaboracdo e cooperagdo
ndo se baseiam apenas no comum, elas também produzem o
comum, numa espiral expansiva de relagdes (HARDT e NEGRI, 2005:
14).
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CAPITULO III: Re: A periferia é o centro!

Quando a Casa Grande falava sozinha e a
Senzala ndo votava, o Brasil tornou-se o
ultimo pais livre das Américas a abolir a
escravatura.

Elio Gaspari

Ndo existe vida no centro se a periferia
estd morta.

Mundo Livre S/A

No final do ano de 2007, através de mensagem eletronica, enviei a um grupo de
intelectuais, artistas e ativistas politicos ou culturais a quem considerei interessado no
assunto um relato sobre algumas experiéncias culturais, realmente fascinantes, que
vinham se realizando em Nova Iguacu, municipio da Baixada Fluminense. Por exemplo,
as oficinas do programa Bairro-Escola, da prefeitura local, que desenvolvem acgdes
culturais e esportivas nas escolas da cidade; ou a Escola Livre de Cinema, que também
participa do Bairro-Escola e tem como objetivo desenvolver uma expressao estética e
econdmica da periferia da cidade. Em resposta, um de meus interlocutores, professor

da PUC-Rio, respondeu-me lacOnica e entusiasticamente: “a periferia é o centro!”

A questdo sobre o que é periferia, mostra-se hoje problematica a partir da
emergéncia de um grande conjunto de agdes, praticas, realizacGes e organizacdes
advindas desses espacos. Ao mesmo tempo, ha certos pontos mal resolvidos na
definicdo do vocdbulo. No Rio de Janeiro capital, por exemplo, hd quem afirme nao
haver periferia, uma vez que as dreas pobres se confundem com as nobres. Grandes
favelas, como a Rocinha, o Vidigal ou o Complexo Cantagalo-Pavao-Pavaozinho estdo
incrustadas na Zona Sul, onde se localizam os metros quadrados mais caros da cidade.
No Rio, o suburbio parece ter assumido esse papel de periferia, sob os pontos de vista
semantico e pragmatico. Apesar de o professor de Planejamento Urbano e Regional,
Manoel Lemes da Silva, sustentar que o termo periferia agrega um sentido politico,
econdmico e social que, em principio, ndo se verifica no termo suburbio: “Nao da para
pensar em periferia sem pensar em centro. E um par dialético que faz parte dos

fundamentos da teoria do desenvolvimento econémico” (PALLONE, 2005). As cidades
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de S3do Paulo ou o Distrito Federal, ao contrario, conheceriam, estas sim, uma periferia

no rigor do termo.

Em matéria de 2002, produzida para o jornal Folha de Sdo Paulo, José Roberto
de Toledo afirma que a cidade de S3o Paulo é tdo desigual quanto a do Rio de Janeiro.
O que as difere é apenas “a distancia geografica entre ricos e pobres”. Em solo carioca,
diz o jornalista, “qualquer turista pode observar o contraste entre os morros e os

III

prédios da zona sul”. J4 no ambito paulistano, “quem visita exclusivamente os bairros
centrais ricos ou a extrema periferia pobre ndo enxerga esse grau de desigualdade”.
Para Toledo, isso se explica pelo fato de estas serem “regides com razodvel
homogeneidade no padrdo de vida de seus habitantes” (TOLEDO, 2002). O préprio

titulo da matéria, alids, explicita esse posicionamento sobre a capital paulista: “Anel de

desigualdade cerca centro rico de Sao Paulo”.

Alguns aportes tedricos recentes, por outro lado, questionam a aplicabilidade
dos modelos mais comuns que tentam explicar o desenvolvimento das periferias como
consequéncia do crescimento do Centro (periferia planificada e periferia
“espontanea”) e a oposicdo centro-periferia. Livros como “Edge-city” (GARREAU, 1991)
e “Metapolis” (ASCHER,1998) introduzem no debate a nogdo de “fusdo” entre centro e
periferia, num territério “expandido” onde as trocas sdo mutuas. Em vez de separacao
rigida, os diversos espacos da cidade se uniriam pela formacdao de “redes” que se
efetivariam espacial e socialmente.

Em um dos textos produzidos para o catagolo do evento Estética da Periferia®,
a professora Maria Tereza Luchiari, da Unicamp, defende que “o modelo centro-
periferia ndo se sustenta mais, nem na escala das relagdes internacionais, nem na
estrutura urbana das cidades. A periferia hoje estd no centro e vice-versa”. Nao se
trata, portanto, de alargamento ou estreitamento dos limites de um ou outro, mas de
interpenetracao geografica, combinagdo sensivel e esboroamento dos limites muito
nitidos, das fronteiras como espaco meramente de separacdo e conflito. Um

movimento contraditdrio, anotado por Angela Prhyston,

> Evento pelo organizado pelo Instituto Contemporaneo de Projetos e Pesquisa, com curadoria de
Gringo Cardia. Trata-se de uma mostra reunindo semindrio e exposicdo com o objetivo de tragar um
panorama da producado criativa dos grupos de periferias de grandes cidades.
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Embora a idéia de periferia sugira uma centralidade ja proclamada
obsoleta, ao mesmo tempo a cultura periférica emerge no
contemporaneo como o instrumento principal de desestabilizagdo do
centro (PRYSTHON, 2003: 46).

No que diz respeito as relagdes culturais contemporaneas, é como se em vez de
conjuntos separados — Centro e Periferia — tivéssemos um ponto de intersec¢do, o
entrelugar (SANTIAGO, 1978) no qual as narrativas perturbariam a relacdo, as vezes
propondo mesmo inverté-las. No momento atual, entretanto, tem-se a impressdo de
qgue o ponto de intersec¢do alargou-se a tal ponto que ndo é mais possivel identificar
nitidamente os conjuntos: agora parecem um sd, difuso e multiplo em seu interior,
mas participe de uma mesma forma. Ou entdo, que os conjuntos se multiplicassem,
ora gerando pontos de interseccdo, ora ndo. De modo que os conjuntos reunidos
compusessem o todo, de maneira mével e intercambidvel, tornando impossivel
estabelecer pontos de referéncia que fossem objetivamente representativos de um
centro. Ou de uma periferia.

Com efeito, a chegada do tema das periferias, com a énfase que tem marcado
este fendbmeno, aos debates académicos trouxe consigo o questionamento sobre a
prépria idéia de periferia. O que autoriza Angela Phrysthon a falar em uma “crise de
centralidade pela qual passa o Ocidente”. Prysthon — partindo dos pressupostos de
gue a) na contemporaneidade nao prevalecem mais as no¢des de dentro e fora e b) de
que ja ndo é tao simples falar em fronteiras e identidades —, afirma haver atualmente
um processo de descentramento que “afeta e modifica a prépria idéia de periferia”
(PRYSTHON, 2003: 43). Dai, tanto no que se refere a produgao cultural das periferias
guanto ao debate tedrico sobre o tema, tem-se percebido a tendéncia de o dircurso da

diferenca desdobrar-se em “uma espécie de politica das minorias”.

As diferengas culturais precipitam um imperativo para o tedrico da
cultura, que é preparar uma moldura conceitual que redefina o papel
das minorias, dos subalternos, dos “deserdados da terra” (lembrando
Fanon), do que era chamado de Terceiro Mundo na reordenagdo
“global” da cultura (PRYSTHON, 2003: 43).

Desde ja, talvez seja o caso de por em questdo as expressdes que se
consolidaram no debate tedrico — mesmo o mais progressista — sobre a pobreza e seus
territdrios de existéncia. Termos como subalternidade ou minorias foram expressivos
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da realidade que queriam abordar, e deram conta também das finalidades politicas em
H = “ 4

jogo na ocasido em que apareceram. Qutros, como “deserdados da terra”, lancado
pelo pensador antilhano Frantz Fanon na década de 60, no contexto das guerras de
independéncia dos paises africanos, em especial a Argélia, foram de rara felicidade no
momento de sua formulagdo, tendo sido importantes, em alguns casos decisivos, para

as lutas emancipadoras em diferentes épocas e contextos.

A questdo é que mudaram os contextos. Portanto as finalidades politicas
atuais, certamente, tendem a acompanhar as mudangas, conforme o caso. Embora as
desigualdades, as formas de opressdo e discriminacdo permanegam, é necessario
reconhecer que as formas de resisténcia se requalificaram. Atores cada vez mais
numerosos, espalhados pelas periferias globais, se empenham numa cultura de
compromisso com lutas de democratizacdo. Valem-se de formas de expressao
artisticas que tendem a descoberta de linguagens e estéticas proprias, na apropriacao
das modernas tecnologias digitais para a criacdo de uma cultura livre e mais
democratica e, consequentemente, de novas formas de luta pela visibilidade, por um
lugar reconhecivel na partilha do sensivel, pelo fim das desigualdades e efetivagdo de
seus direitos e desejos.

Nenhum dos termos anotados acima (subalterno, deserdado, minoria) evitou o
seu elemento negativo. Mesmo se o intento original era o de criticar e tensionar esse
aspecto, ou inverter o sinal, conferindo valor positivo ao que tinha conotagao negativa
ou derrisdria, elas tinham a ver com o contexto no qual a “periferia”, na ampla maioria
dos casos, era relegada a invisibilidade ou submetida a representacdes estereotipadas.
Seja sob um ponto de vista hostil, que a associava a miséria e violéncia; seja sob um
ponto de vista empatico, que a idealizava como local de uma suposta verdade ultima:
“tinhamos atracdao pela miséria, por aquele mundo magro e louco onde alguma coisa
‘verdadeira’ devia se passar, longe da vida gorda do Sul” (O GLOBO, 2009), admitia o
cineasta e colunista do jornal O Globo Arnaldo Jabor, falando da geracao

cinemanovista.

Exemplo do primeiro caso: uma capa da revista Veja, de janeiro de 2001. Sob o
titulo “O cerco da periferia”, trazia a imagem de uma ampla mancha cinzenta, formada

por casas precarias de alvenaria, que envolvem e oprimem um centro minusculo
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formado por prédios limpos, bonitos e arborizados. Jailson de Souza e Silva, que
frequentemente recorre a essa imagem para ilustrar o argumento de que os espagos
favelados sdo vistos como externos a cidade — e portanto inaptos para o pleno
exercicio da cidadania —, entende que esse exemplo, recorrente nos meios de
comunicacdo, “é ilustrativo do temor, atdvico em amplos setores sociais do Rio de
Janeiro e outras metrdpoles, de que o Morro desca e a cidade seja dominada pelo
caos” (SILVA, s/d).

Um outro aspecto dessa percepgdo estd presente numa cangao de dois
compositores reconhecidos do universo do samba, Paulo César Pinheiro e Wilson das
Neves. A cancdo, gravada em um CD de Wilson das Neves, desenha um quadro
apocaliptico da realidade das favelas na cidade e se aproxima do tema dos proibiddes
do funk carioca, embora pareca olhar a questdo com um certo distanciamento: “O dia
em que o morro descer e ndo for Carnaval/ ninguém vai ficar pra assistir o desfile final/
na entrada rajada de fogos pra quem nunca viu/ vai ser de escopeta, metralha,
granada e fuzil” (PINHEIRO e NEVES: “O dia em que o morro descer e ndo for

Carnaval”)

Exemplo do segundo caso, além da afirmacdo de Jabor citada acima: uma
vertente da musica popular brasileira construiu algumas das mais pregnantes imagens
poéticas a respeito da periferia, suburbios, favelas. Para citar apenas uma, Chico
Buarque em “Gente humilde”, canta as virtudes e as belezas da vida no suburbio. De
saida, fica evidente que esse ndo é o lugar de fala do compositor, ele esta ali apenas de
passagem, “Quando eu passo no / suburbio/ eu muito bem/ vindo de trem de algum
lugar”. A cangdo enaltece a simplicidade desse espago, associando-o a uma beleza de
certa forma ingénua: “S3o casas simples/ com cadeiras na calcada/ e na fachada/
escrito em cima que é um lar”. A composicdo também parece opor a inércia e
acomodacdo das classes médias a vitalidade esperangosa das classes populares. Apds
vislumbrar, de passagem, o cotidiano popular, o intérprete afirma ter “inveja dessa
gente/ que vai em frente”, para desembocar adiante nos versos “E ai me déd uma
tristeza/ no meu peito/ feito um despeito/ de eu n3o ter como lutar” (BUARQUE,

GAROTO e MORAIS: “Gente humilde”).
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Essa ndo é bem uma andlise da cang¢do — que, de resto, é dotada de um certo
grau de complexidade que exigiria um desenvolvimento maior, o que, no entanto,
fugiria do propdsito aqui. Trata-se antes de uma selecdo dos trechos que demonstram
um certo olhar sobre a periferia que a idealiza, numa perspectiva um tanto romantica.
O problema é que a ética e a estética dos que vivem a periferia ndao sao elas proprias
romanticas. Em vez, por exemplo, do canto nostalgico de Paulo César Pinheiro,

prevalece a inflexdo realista e mordaz dos funkeiros ou dos rappers.

Pinheiro compds um samba no qual propde uma certa reflexdo sobre a situacao
das favelas no Rio de Janeiro de hoje em dia. Comeca com versos que reléem nomes
das mais tradicionais comunidades cariocas: “O galo ja ndo canta mais no Cantagalo”,
“e agora que cidade grande é a Rocinha”, “menino ndo pega mais manga na
mangueira”, “ninguém mais faz jura de amor no juramento”, “e a vida é um inferno na
Cidade de Deus”. Em face dessa situacdo, Pinheiro diz: “ndo sou do tempo das armas/
por isso ainda prefiro/ ouvir um verso de samba/ do que escutar som de tiro”. E
arremata, expondo que uma mudanga significativa se operou nas favelas do tempo dos
antigos sambistas para os atuais funkeiros: “pela poesia dos nomes de favela/ a vida

por |3 ja foi mais bela/ ja foi bem melhor de se morar/ ou |4 na favela a vida muda, ou

todos os nomes vdao mudar” (PINHEIRO: “Nomes de favela”).

O compositor fala de um tempo em que a “poesia” deixa de ser um dado
possivel de se atribuir a favela. Atualmente, o som dos tiros é a base musical sobre a
qual se constréem muitos funks e raps. As favelas ndo chegaram a mudar de nome,
mas trechos de algumas delas adotaram “apelidos” que remetem a situa¢des de
conflito: Vietnd (no Cantagalo-Pavao-Pavaozinho, em Copacabana); Coréia (na Zona
Oeste do Rio de Janeiro); e “Faixa de Gaza” é uma designacdo ja comum para
localidades que fazem fronteira entre favelas onde predominam comandos diferentes,

como Vigdrio Geral e Parada de Lucas ou em algumas regides do Complexo da Maré.

Os funkeiros e os rappers talvez falem de um tempo em que, para |a dos
nomes, o lugar da favela no imagindrio social ja mudou — “vocé disse que era bom e a
favela ouviu, 18 também whisky, Redbull, ténis Nike e fuzil” (Racionais MCs: “Negro
drama”); ou ainda: “Sou 100% humilde, da favela eu sou cria/ Porque na favela tu tem

qgue saber viver/ Porque se tu tirar, os manos cobram de vocé” (MC Marcinho:
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“Favela”). Os significados dessa mudanca é que sdo o “X” da questdo. Hoje, segundo
pesquisa de Paulo Vaz, “a proximidade da pobreza é imediatamente assimilada como
ampliacdo do risco de um cidaddo ‘comum’ tornar-se (mais uma) ‘vitima da violéncia’
gue assola a cidade” (VAZ et ALLI, mimeo). Embora o peso da realidade hostil tenha se
abatido sobre todos na cidade, permanece ainda, como se vé&, uma grande dose de
preconceito embutida na questdo, sobretudo na forma como a midia trata a questao.
Em outras palavras, ndo é o bastante redefinir o papel das minorias ou dos
subalternos, é preciso repensar o seu lugar de fala — que agora, além de préprio, é
muito mais enfatico que no passado — e as estratégias que utiliza para reivindicar e
exercer o direito a essa fala. Isso implica também repensar o léxico que os tém
qualificado por tanto tempo. E preciso reconhecer, de saida, que o termo periferia ja
ndo é suficientemente adequado para dar conta daquilo que se supde ser, ou

representar, esse espaco.

Periferia e Favela: Efeitos de centralidade

O que interessa neste trabalho é menos investigar os limites dos termos com
que se designa esses espacos que definir um campo especifico, delimitavel, que
constitua uma base consistente e objetiva de investigacdo. A palavra periferia, no
dicionario, pode significar as regides que, nas cidades, estdo afastadas “do centro
urbano e que geralmente abriga[m] populacdo de baixa renda”. Ja para favela, o termo
contido no mesmo diciondrio é “conjunto de habitacdes populares que utilizam
materiais improvisados em sua construcao tosca, e onde residem pessoas de baixa
renda” (HOUAISS, s/d). Ambas definicbes parecem defasadas, nenhuma das duas é
capaz de captar, em sua amplitude, os novos sentidos que ambos vocabulos

adquiriram no mundo contemporaneo.

Em uma publicacdo do ISER — Instituto Social de Estudos da Religido, intitulada
A memdria das favelas, a complexidade das designacdes para esses termos,
notadamente para o segundo, fica bastante evidente. Ja na Introducdo, Regina Novaes
se pergunta: “Como nomear aqueles espacgos da cidade conhecidos como favelas?”. A
publicacdo é resultado de Seminartio homonimo, realizado na sede da Organizacao

N3do Governamental Viva Rio e do ISER, em 2003, onde, entre outras discussoes,
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buscou-se respostas para essa questdo. A autora sintetiza deste modo o conjunto de

respostas obtido na ocasido:

Alguns valorizam o nome “favela” reafirmando a histdria dos
que lutaram para permanecer, para melhorar suas condi¢des de vida
e habitacdo. Outros preferem lembrar outros angulos e evocam a
poesia presente nas imagens do “morro”. Por outro lado, ha quem
denuncie o estigma presente no substantivo “favela” (e no adjetivo
favelado) e prefira falar em “comunidade”, buscando evidenciar
solidariedade, sociabilidade positiva. Mas, ha ainda outras duas
opgles. HA quem jogue com os trés termos “favela”, “morro” e
“comunidade” mirando interlocutores, interesses e contextos
diversos. E hd quem prefira exorcizar velhas denominagGes, geradas
em contexto de subordinagdo, buscando reafirmar a identidade das
“comunidades populares”. Cada uso é uma aposta simbdlica, afetiva
e politica que envolve seus préprios riscos. Como afirma Luis Antonio
Machado, trata-se de um processo de apropriagGes reativas e
apropriagdes propositivas, no qual os moradores das “favelas”, a
partir de suas “comunidades”, se aproveitam de rétulos que eles ndo
criaram, para reverter rétulos a seu favor (NOVAES, 2004: 9-10).

Nesse mesmo semindrio, o socidlogo Luis Antonio Machado sustentava que se
a categoria favela havia sido produzida pelos grupos dominantes, com o objetivo
implicito de “fazer desaparecer as areas que ele designava”, o mesmo aconteceria com
o termo comunidade. Para o autor, a dimensdo que o “problema” favela atingiu ao
longo do século XX, combinado ao avanco dos movimentos de defesa assumidos pelos
préprios favelados, acabou conduzindo ao reconhecimento, pelas elites e agéncias
estatais, “de que favelas ndo podiam ser simplesmente eliminadas do mapa da
cidade”. Assim, os setores dominantes, valendo-se das agéncias governamentais,
perceberam a necessidade de “incorporar as organizacdes faveladas ao debate
politico, como parte do controle social”.

Foi nesse processo, ainda segundo o socidlogo, que se produziu, “e mais uma
vez de cima pra baixo, a categoria ‘comunidades’” (A memdria das favelas, 2004: 105).
Todavia, é necessario pensar também como determinados agentes oriundos desses
espacos se apropriam desses termos, seja favela, seja comunidade, numa outra clave.
Mostram como esse discurso pode transformar-se através de usos e reapropriagdes
sociais que reconfiguram as visdes estigmatizantes ou derrisdrias, conferindo-lhes um
outro valor. O préprio Machado diz que os “favelados, a partir de suas comunidades,

se aproveitaram da categoria que eles ndo criaram, para reverter o rétulo a seu favor”
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(106). Por isso mesmo, a questdo decisiva nesse contexto diz respeito a qual inflexao
se confere a um termo ou outro, se de uma maneira reativa, submissa aos ditames da
estereotipia; ou se de maneira propositiva, que expresse “efetivamente o campo de
luta em que estamos...” (MACHADO, 2004: 106), conclui Machado.

De qualquer maneira, certamente o menos importante nessa histdria é com
que palavras designamos os espacos em foco aqui. E notdvel como, no mundo inteiro,
o fenébmeno da proliferacdo das favelas tem se tornado um elemento marcante do
crescimento dos centros urbanos. Segundo relatdrio do Programa de Assentamentos
Humanos das Nagdes Unidas, os moradores de favela representam 78,2% da
populacdo urbana dos paises menos desenvolvidos e constituem um terco da
populacdo urbana global. E pelo menos metade dessa populacdo é composta por
jovens com menos de vinte anos de idade (apud Davis, 2006). Os espacos onde vivem
sdo denominados de diferentes maneiras em diferentes regides do globo: kampungs
em Jacarta; umjondolos em Durban; intra-murios em Rabat; bidonvilles em Abidjan;
baladis no Cairo; conventillos em Quito; villas miseria em Buenos Aires; colonias
populares na Cidade do México; favelas, periferias ou aglomerados no Brasil; e muitos
outros. Sob um determinado ponto de vista, esse fendmeno é preocupante, uma vez
que resulta do aumento da desigualdade social, do desemprego e da miséria, além de

favorecer o recrudescimento da violéncia urbana.

No Brasil, essa desigualdade produziu esteredtipos que tém sido duradouros.
Criou eixos de discussdao em torno dos temas “favela” e “periferia” — ou todos seus
correlatos possiveis, nas diferentes regides do pais — que, frequentemente, giraram em
torno de violéncia e miséria. Jailson de Souza e Silva e Jorge Luiz Barbosa, professores
da Universidade Federal Fluminense e coordenadores do Observatdrio de Favelas, no
livro Favela, alegria e dor na cidade, realizaram, a partir da pergunta “o que é uma
favela?”, pesquisa com pessoas de diversificados grupos sociais e categorias
profissionais. Dado o resultado, observaram uma impressionante homogeneidade nas

representacdes sobre a favela vigentes no imaginario social.

O eixo de representacdo de favela é a nogao de auséncia. Ela
é sempre definida pelo que ndo teria: um lugar sem estrutura urbana
— agua, luz, esgoto, coleta de lixo —, sem arruamento, sem ordem,
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sem lei, sem moral e globalmente miserdvel (SILVA & BARBOSA,
2005: 24).

A essa conclusdo pode-se somar, ainda, o entendimento da favela como lugar
de refugio das “classes perigosas”, uma discussdo tdo antiga na cidade quanto as
visdes higienistas que vigoraram desde a virada do século XIX para o XX até, em certa
medida, os dias atuais. No século XIX, o locus da pobreza, do crime da falta de higiene
eram os corticos. Mas ja nas primeiras décadas do século seguinte, o cortico perde
significativamente o interesse e “sobrevivem apenas em uma existéncia residual”
(VALLADARES, 2005). Poucos anos mais tarde, a favela herdaria esse conjunto de

esteredtipos e estigmas, revelando uma imagem que a acompanharia ao longo de

praticamente todo o século XX.

A favela passa ao “primeiro lugar nos debates sobre o futuro da capital e do
préprio Brasil, tornando-se alvo do discurso de médicos higienistas que condenam as
moradias insalubres” (VALLADARES, 2005: 28). Mais que isso, a favela comeca a se
converter em problema, ndo apenas sob o ponto de vista sanitario, mas também nos
campos urbanistico, social e de seguranga publica — este ultimo sofrendo signficativo
recrudescimento nos ultimos anos. Ilvana Bentes, em sua pesquisa sobre as cronicas e
filmes dos anos 20 e 30, entende que as metaforas higienistas de hoje sdo
praticamente idénticas as do inicio do século passado, relacionando “pobreza com a
‘degenerescéncia’, a delinquéncia, a doenca, a anormalidade, como descreve Foucault

na emergéncia da sociedade disciplinar” (BENTES, mimeo).

Em outra dire¢do, pesquisas realizadas pelo Instituto Municipal de Urbanismo
Pereira Passosze, para o caso do Rio de Janeiro, tém demonstrado o quanto as
representacdes estereotipadas ou, quando menos, apressadas sobre as periferias ou
as favelas podem ser equivocadas. Na verdade, aproximadamente 2/3 da populacdo
abaixo da linha de pobreza no Rio de Janeiro — considerada aqui como a populacao
com renda domiciliar per capita mensal inferior a meio saldrio minimo — ndo reside
em favela e 2/3 dos moradores de favela estdo acima da linha de pobreza. Quando se

compara as regidoes administrativas que abrangem as grandes favelas cariocas

% 0 IPP é uma instituicdo vinculada a Secretaria Municipal da Casa Civil, é responsavel pelo

planejamento urbano, pela produgdo de informagGes estatisticas, geograficas e cartograficas, pelo
desenvolvimento de projetos estratégicos que subsidiam politicas setoriais e estudos socioeconémicos.
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(Rocinha, Jacarezinho, Maré e Complexo do Alemdo) com os municipios da Regido
Metropolitana do Rio de Janeiro, verifica-se que, de acordo com dados do Censo 2000,
a proporcao de pessoas abaixo da linha da pobreza nessas favelas é geralmente
inferior a proporcdo encontrada nos municipios da Baixada Fluminense e nos

municipios mais periféricos (BESSERMAN, 2008).

Portanto, é preciso considerar outros espacos de pobreza material que ndo as
favelas. Os dados estatisticos ndo respondem, e talvez ndo sejam mesmo capazes de
fazé-lo satisfatoriamente, onde e como vivem os 2/3 que se situam abaixo da linha de
pobreza. Nem de apontar as novas dificuldades que se apresentam aos 2/3 que,
morando nas favelas, estdo acima da linha de pobreza. Conclui-se que os dados
econémicos ndo sao suficientes para dar conta da dindmica social na cidade. E, por
outro lado, que as imagens que associam a vida nas favelas a irredutivel precariedade
(ou “caréncia”) material estdo longe de corresponder a realidade em toda a sua

complexidade.

Assim, embora |he reconheca as diferencas e especificidades, neste trabalho
favela (mais todas as suas versGes regionais) e periferia — eventualmente suburbio —
serdo abordadas pelo que tém em comum. Serdo, portanto, tratadas como sinénimos,
a fim de deixar claro o objetivo tracado neste capitulo, que é o de encontrar, no
espaco das cidades, os territorios de vida, experiéncia e luta dos pobres. As expressdes
favela e periferia entraram, com énfase impressionante a partir da década de 1990, na
linguagem corrente do cotidiano da cidade. Com isso, de um lado agudizaram as visGes
estigmatizantes, as quais percebem nas favelas, como demonstrado por Silva e
Barbosa no trecho citado acima, apenas as marcas de precariedade e violéncia; de

outro, estimularam imaginagdes romanticas e idealizadas.

Nos ultimos anos, a quantidade de matérias em jornais, revistas e paginas
eletronicas, reportagens, entrevistas e, sobretudo, programas de TV, tem igualmente
se multiplicado e ganho consideravel espago nos mais diferentes veiculos de
comunicagdo, inclusive naquela que é a maior rede de televisdo do pais: a Globo. Por
exemplo, no inicio de 2006, um programa intitulado Central da Periferia, comandado

por Regina Casé, estreou nesse canal e teve consideravel repercussao.
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A partir dai, pelo menos duas questdes se colocam: 1) se de fato houve o tal
incremento das pesquisas sobre a favela; 2) por que esse fendmeno teria acontecido. A
primeira, de modo bastante oportuno, encontrou a solucdao no excepcional trabalho de
Licia do Prado Valladares e Lidia Medeiros: Pensando as favelas. Trata-se de um
extenso catdlogo, reunindo 668 titulos de 429 autores, abrangendo 94 anos de
producdo académica sobre a favela, no periodo compreendido entre 1906 e 2000. E
uma publicacdo que, sem duvida, contribui para a superacdao da precariedade do
acervo disponivel sobre o tema, procurando, nas palavras das autoras, “dar a mais
ampla divulgacdo possivel a esta volumosa e relevante producdo” (VALLADARES e

MEDEIROS, 2003: 14).

Nessa obra, foi facil notar — sobretudo devido a utilizacdo de graficos bastante
esclarecedores — que a producdo académica sobre o tema favela desenvolveu-se
grandemente no ultimo periodo. O nimero de publicagcdes ndo apenas cresceu, como
diversificou-se. Agora, mais volumes sdo produzidos, mais disciplinas passam a ocupar-
se do tema e enfoques diferenciados passam a fazer parte do contexto. Além disso,
como informam Valladares e Medeiros, com base em um grafico que apresentam no

seu livro,

ao final do século XX a visibilidade dos estudos sobre o tema tende a
aumentar. Este crescimento/progressdo parece ser alimentado, como
dito acima, tanto pelo lugar que as favelas vém ocupando
recentemente na agenda publica, quanto pelo seu espago crescente
na agenda académica e das ONGs. (...) mas em um novo recorte
analitico que privilegia aspectos como a cultura popular em suas
inimeras manifestages (Oliveira e Marcier, 1998); a juventude e as
galeras (Novaes, 1997); as organiza¢Oes populares, os movimentos de
moradores e a violéncia (Zaluar, 1985; Leeds, E., 1998; Alvito, 1998),
temas que remetem e colocam em debate, sobretudo no caso da
violéncia, da criminalidade e do trafico de drogas, questSes mais
gerais como a democracia e a cidadania (VALLADARES e MEDEIROS,
2003: 12).

Da escassez a poténcia

Essa informacdo nos remete a segunda questdo. As autoras fornecem uma
resposta que, a principio, parece-me correta. O aumento da visibilidade dos estudos
sobre a favela, e também o crescimento do interesse pelo tema, decorrem do fato de

que as favelas vém ocupando um lugar diferenciado nas agendas publica, académica e
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das ONGs. A diferenca do momento anterior, que as autoras identificam como uma
postura antifavela, agora a posicdo da favela é, pelo menos em parte, vista sob um
angulo positivo. Inclusive, o recorte dos estudos sobre a favela também se alteram.
Passam a privilegiar, ao lado da violéncia e assuntos semelhantes, aspectos como a
cultura popular, organizacdes populares e movimentos de moradores. Eu acrescentaria
gue a forca produtiva, a criatividade, enfim, a poténcia prépria a essas manifestacdes
também foi decisiva para este novo e avassalador “encantamento” da Academia e da
midia, ou de parte delas pelo menos, para com a favela.

E importante salientar que essa posi¢do ndo indica, pelo menos ndo indicou até
o0 momento, a superacao definitiva dos esteredtipos, violéncias e outras marcas da
“postura antifavela” anotada por Valladares. Em recente tese de doutorado defendida
no Programa de Pds-Graduagcdo em Geografia da UFRJ, Fernando Lannes, que se
empenhou em analisar os efeitos da estigmatizacdo no agravamento de processos
segregatdrios entre moradores de favelas na cidade, demonstra um contexto urbano

ainda longe de qualquer ideal democratico e cidadao.

Em uma cidade fragmentada, possuidora de grupos sociais cada vez
mais isolados, com a conformagdo de espagos cada vez mais
homogeneizados e blindados, como é o caso do Rio de Janeiro,
coloca-se o desafio de se pensar saidas para os processos e
mecanismos que promovem a anti-cidade e que relegam os grupos
mais fragilizados — material e simbolicamente - a uma condi¢do de
subalternidade e inferioridade no contexto da cidadania e da vida
publica (LANNES, 2009: 7-8).

O que se deseja frisar é que, ao lado e certamente concorrendo com ela, dessa
condicdo desfavordvel, um outro aspecto emerge como poténcia da favela, ou
periferia. A seu modo, aceita e enfrenta o desafio de pensar as saidas da “anti-cidade”
e as entradas para uma cidade mais democratica, livre e participativa.

Quero sugerir também que essa poténcia ndao passou despercebida da midia.
Ndo por acaso, inUmeros protagonistas e autores das experiéncias da cultura popular,
dos grupos ou de movimentos organizados nas favelas contemporaneamente tém
participado ativamente do espaco mididtico. Ao participarem desse espaco, ganham

uma visibilidade tal que, evidentemente coadjuvada por outros fatores, acaba

estimulando novos olhares académicos sobre suas atividades. Sem deixar de dizer que
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esse mesmo olhar intelectual, em inUmeras oportunidades, foi o que contribuiu para
“legitimar” certas manifestacdes populares, inclusive para a midia. Um exemplo ébvio,
parece-me, estd no trabalho de Hermano Vianna, cujos estudos e artigos sobre o funk
carioca ou o brega paraense acabaram se transformando em programas de TV (como o
Brasil Total, apresentado por Regina Casé na grade do Fantastico, programa dominical
da Rede Globo de Televisdo), e que também é um dos criadores do programa Central
da Periferia.

Finalmente, os grupos organizados da favela, notadamente aqueles
organizados através da expressdo cultural — e mais ainda, de alguma manifestacao
artistica (musica, teatro, dancga...) —, embora esse processo esteja huma fase ainda
muito inicial, acessam um espaco significativo na Academia de um lado, na midia de
outro. Devem isso, sobretudo, ao fato de se terem feito notar, de terem partido da
experiéncia da escassez, como dizia Milton Santos (Santos, 2005), e terem criado
formas de articulagdes culturais, sociais e politicas potentissimas. Dessa maneira, esses
grupos igualmente fortalecem suas comunidades e, talvez, o conjunto de comunidades
espalhadas pelo pais.

Quando a favela e os grupos organizados a ela ligados, tornam-se temas
privilegiados da Academia, elas acabam também se fortalecendo, porque legitimadas
por instancias — mesmo que estas ndo mais sejam vistas como hierarquicamente
superiores — que sao reconhecidas como um espaco de produgdo de saber, o que pode
ter, e quase sempre tem, conseqliéncias importantes sobre o seu trabalho.

O mesmo se pode dizer da midia. Ao conquistarem esse espaco, 0s grupos
organizados ganham visibilidade e aumentam substancialmente as possibilidades de
didlogo, ao qual se propunham desde o inicio. Afinal, como afirma José Luiz Braga, se a
midia, por um lado, “agenda a realidade selecionando as situacdes e propondo seus
lugares de fala”, e portanto detendo o poder de decisdo, por outro, ela “multiplica
(vicariamente) a experiéncia do espectador em um nivel de diversidade inatingivel pela
experiéncia direta” (BRAGA, 2000: 23).

Dessa forma, em face de sua “receptividade” na Academia e na midia, os
grupos organizados da favela, e de certa forma a prépria favela, tém repotencializado
0 seu préprio espaco de atuagdo, incrementando o seu repertdrio de atividades e
proporcionando possibilidades infinitas de multiplicacdo de sua experiéncia.
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E importante destacar ainda que na relagdo que estabelecem com o campo
académico ou com a midia, esses grupos ndo se colocam como meros objetos de
estudos, mas como parceiros de uma relacdo que pode ser bastante produtiva. Como
percebeu Hermano Vianna no texto de apresentacao do programa Central da Periferia,
“a periferia ndo precisa mais de intermediarios (aqueles que sempre falavam em seu
nome) para estabelecer conexdes com o resto do Brasil e com o resto do mundo”
(VIANNA, 2006).

Este ponto de vista pode parecer demasiado atraente a primeira vista, mas ele
guarda se ndo um equivoco, certamente algum exagero. Em grande medida, Vianna
estd correto. Afinal, é cada vez mais raro um sujeito percebido como periférico que
ndo tenha elaborado seu préprio discurso e ndo o tenha o feito valer nos espacos que
pode alcangar — o que alids, trouxe uma outra dificuldade para o papel do intelectual
no mundo contemporaneo. Por outro lado, nesse momento o papel do mediador, em
vez de enfraquecer, talvez tenha mesmo se fortalecido. Isso porque, as vezes, o
mediador ndo apenas faz a “ponte” entre dois mundos como provoca o esboroamento
da idéia mesmo de ponte. Veremos isso melhor no capitulo IV, com o estudo do caso
do movimento Funk é Cultura e da APA-Funk.

Por outro lado, certamente, ha sendes que devem ser levados em consideragao
nesse debate. Por exemplo, é possivel perceber uma certa incapacidade de formular
discursos de transformacado mais gerais por parte dos grupos organizados das favelas.
Muitas vezes, a sua efetiva presenca, na midia sobretudo, ndo aponta perspectivas
capazes de ir além das solucdes locais, especificas e transitérias.

N3o deixa de ser curioso que muitos dos grupos que se sugere aqui cumprirem
um papel tranformador e democratico no mundo contemporaneo, como o préprio
funk por exemplo, devam parte de sua notabilidade, e mesmo do éxito de seus
projetos, a visibilidade que obtiveram na midia. Por outro lado, nem sempre essa
visibilidade, como ja foi tantas vezes assinalado, é positiva. A visibilidade, nesses casos,
se torna uma armadilha.

E preciso, portanto, estar atento as armdilhas que as teias de discurso colocam
no caminho da reflexdo. Em entrevista ao Jornal Brasil de Fato (BENTES, 2007), a
pesquisadora e professora da Escola de Comunica¢do da UFRJ, lvana Bentes, aponta,

com a pertinéncia e veeméncia que lhe sdo caracteristicas, uma contradi¢cdo
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fundamental (“esquizofrénica”, nas palavras da pesquisadora) que tem articulado
discursos mididticos e industria cultural. De acordo com Ivana, enquanto o jornalismo
habitualmente criminaliza o jovem negro e pobre, categorizando-o policialmente como
“infrator”, “arruaceiro”, “trabalhador ilegal”, “desordeiro”, “drogado” e “traficante”,
as producdes audiovisuais recentes, no ambito da TV e do cinema, o “legaliza”, através
de um apelo estético “realista” e da criatividade humana que nos dizem pulsar das
periferias. Trata-se, segundo lvana, de uma “andlise dos discursos”, da midia e dos
produtos audiovisuais contemporaneos, que problematiza a forma como a imagem das

. .27 . . . .
periferias®’ é hoje capitalizada, evocada e representada.

O perigo é a gente transformar pobreza em folclore ou em
género cultural, naturalizar isso, achar que "puxa, é legal ser pobre".
Aceitar essa domesticagdo do racismo, do preconceito, da
desigualdade e criar o pobre criativo e feliz (...). Enfim, o pobre
"limpinho" do discurso higienista, pronto para consumo, sem um
sobressalto ético, sem perceber a violéncia fisica e simbdlica a qual
esses jovens sdo submetidos (BENTES, 2007).

Outro aspecto das relagdes sociais no mundo globalizado que é alvo de pesadas
criticas é a que se refere a sua espetacularizacdo. Baseados no conceito de “sociedade
do espetdculo”, proposto por Guy Debord ainda na década de 60, Eugénio Bucci e
Maria Rita Kehl pdoem em cheque uma sociedade “comandada pela légica do capital,
cujos membros obedecem a uma ética bizarra que tem como valor supremo a
visibilidade” (KEHL, 2004: 142). Na sociedade do espetaculo, dirdo Kehl e Bucci, “o
espaco da politica é substituido pela visibilidade instantanea do show e da publicidade,
a fama torna-se mais importante do que a cidadania” (KEHL, 2004: 143).

Um outro problema merece atenc3o. E o caso de saber se, ao valorizarmos a
atuacdo desses grupos, corremos o risco de naturalizar a idéia de que “projetos
substituem processos”. Afinal, segundo argumenta Marta Porto, esses projetos
cumprem um papel importante ao por em evidéncia — inclusive em posicdo destacada
na midia — jovens que obtiveram éxito pessoal ao abracar o viés artistico como forma

de superar os obstaculos impostos por uma sociedade desigual. Contudo, ao nao

7 0 entendimento de “periferia” da autora é semelhante ao que proponho aqui, uma espécie de
guarda-chuva sob o qual se aglutinam favelas, rincGes, e toda a sorte de excluidos. Excluidos dos
processos politicos, mas ndo mais das praticas socioculturais de produgado e consumo de um imaginario
jovem e urbano.
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refletir sobre o que esses jovens representam e propdem modificar, conduzem a uma
situacdo em que a sociedade acaba por negligenciar “a necessdria revisdo das politicas
em curso, com destaque para as de cultura, esvaziando assim o seu potencial
transformador” (PORTO, 2003). Dessa forma, o estabelecimento do que poderiamos
aqui chamar de cidadania cultural, poderia apresentar um efeito colateral

neutralizador.

E como se um anuncio publicitdrio permanente, formado
pela imagem de varias experiéncias culturais de destaque, redimisse
a culpa de todos por ndo conseguir abrir mdo de mais nada, ou
melhor, do mais importante, que é a democratiza¢do real da esfera
publica, das oportunidades educacionais, de emprego, de renda, de
moradia, de servigos estatais de qualidade, de cultura também
(PORTO, 2003).

Por outro lado, ainda ndo se verifica um envolvimento realmente institucional,
coeso, por parte dos meios de comunicacdo e das instituicdes de ensino superior.
Assim, o “agendamento da realidade” que os meios efetivam acaba tendo duas faces —
uma que estigmatiza, como as reportagens e programas sobre violéncia; outra que
enaltece, como a que aborda os grupos em questdo aqui. Sem falar na sua pouca
disposicdo para o pensamento critico, que acaba dando a tudo um ar de produto
comercial, efémero ou esvaziado de conteudo.

E por parte do campo académico, hda sempre o risco de que seus
conhecimentos permane¢cam restritos a grupos minoritarios privilegiados e nao
cumpra um papel democratizante, realmente transformador. Ndo é por acaso que as
discussOes acerca de ag¢Oes afirmativas para negros no Brasil, levadas em curso no
governo Lula, foram, na maioria das vezes, enfaticamente rechacadas pelas
instituicdes universitarias.

O desenvolvimento e consolidacdo dessas iniciativas, assim como no caso da
proliferacdo das favelas narrada por Mike Davis, ndo comecou agora e nem se
restringe a um Unico contexto nacional. H4 tempos Stuart Hall observava que as
culturas marginalizadas, embora ainda periféricas em relacdo ao mainstream, vém
conquistando espacos cada vez mais importantes na sociedade, inclusive nos meios de
comunicacdo. Em face desse processo, Hall observa que, apesar dos contratempos,
vale a pena correr todos os riscos dessa nova inser¢ao.
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[Sei que] existe sempre um preco de cooptacgdo a ser pago
quando o lado cortante da diferenca e da transgressdo perde o fio na
espetacularizagdo. Eu sei que o que substitui a invisibilidade é uma
espécie de visibilidade cuidadosamente regulada e segregada. Mas
simplesmente menospreza-la, chamando-a de “o mesmo”, ndo
adianta (HALL, 2003: 339).

Ha portanto, uma tensdo entre duas formas de atuacdo possivel: uma que
rejeita a grande a midia, que, mesmo inadvertidamente, acompanha a sugestao do
Independent Media Center®®: “n3o odeie a midia. Seja a midia!”; outra que adere aos
principais meios de comunicacdo como forma de dar visibilidade a seus projetos e
discursos. Trata-se de uma tensdo capaz, talvez, de fortalecer-se reciprocamente e
gerar mecanismos para se pensar novas formas de cidadania, relacdes democraticas e
transformacao social.

Nesse processo, entra em jogo a questdo do acesso. A cidadania, nesse
contexto, é buscada ndo como concessdo do Estado. Tampouco é assimilada aos
pressupostos do consumo. Para os grupos e ativistas de que se fala aqui, ndo se trata
de aceitar os limites tradicionais — e largamente prejudicados hoje em dia, devido a
nova composicdo do capitalismo global — da cidadania®® nem de troca-los pela
perspectiva do consumo como “nova” forma de afirmar a condic3o de cidad30>°. Cabe
formular uma nocgao de cidadania cujas exigéncias ndo encontram paralelo na histdria
do mundo moderno.

Trata-se agora de dispor dos meios de informagdo, conhecimento e
comunica¢do. Nao apenas consumi-los ou adquiri-los, mas produzi-los. As modernas
tecnologias — ferramentas de gravacao digital, a Internet, entre outras — tém cumprido
um papel determinante nesse processo. Inclusive tendo impacto sobre a legislacdo e o

codigo penal (no que diz respeito a lei de direitos autorais, por exemplo). Com efeito,

% g Independent Media Center foi criado por organizagbes e ativistas da midia independente e
alternativa com o propdsito de oferecer uma rede para a cobertura jornalistica dos protestos de
novembro de 1999 contra a OMC em Seattle. Construido a partir do conceito de midia sob demanda”
(ANTOUN, 2002: 21).

» «ser cidaddo é ter direito a vida, a liberdade, a propriedade, a igualdade perante a lei: é, em resumo
ter direito civis. E também participar no destino da sociedade, votar, ser votado, ter direitos politicos”
(PINSKY e PINSKY, 2003: 9).

30 up . Jles , . of ~ ~ A s .
E inegdvel que, nas Ultimas décadas, a intensificacdo das relagdes econdmicas e culturais com os

Estados Unidos impulsiona um modelo de sociedade no qual muitas fungdes do Estado desaparecem ou
sdo assumidas por corporagdes privadas, e a participagdo social é organizada mais através do consumo
do que mediante o exercicio da cidadania” (CANCLINI, 1999: 14).
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nos ultimos anos varios grupos organizados ou ativistas independentes tém produzido
formas criativas e colaborativas — amplamente democraticas — de producdo artistica e
cultural, de divulgacdo e distribuicdo de seus produtos que tém transformado
profundamente o cenario cultural contemporaneo.

No que diz respeito a musica, ndo sdo poucos os exemplos de sua influéncia em
mudancas significativas na vida contemporanea. Apesar dos sendes apontados
anteriormente, a freqliéncia com que negros, pobres e a prépria periferia tém
aparecido na midia é correlata a uma modificacdo de qualidade®, que talvez n3o se

limite ao paradigma do “pacifico criativo”.

Assim, neste trabalho, pretendo demonstrar como a cultura, ou certo
entendimento de cultura, tem sido um veiculo capaz como poucos outros de
capitalizar esses processos. Ela se opOe a ldgica que pretende colocar os sujeitos,
acOes, estéticas das periferias ndo apenas fora da cidade, ou dos centros urbanos, mas
fora da vida. Este (“fora da vida”) é o titulo de uma crénica de Olavo Bilac, do inicio do
século passado, em que o poeta se referia aos habitantes da favela, em particular aos
moradores do Morro da Providéncia. Zaluar e Alvito, na introducdo de Um século de
favela, entendem que Bilac parecia dizer com isso que “a Unica existéncia que merece
ser chamada como tal é a que transcorria nas avenidas e bulevares da cidade
reformada” (ZALUAR e ALVITO, 2004: 11). Entdo, este seria um papel decisivo da
cultura nas periferias: converter-se em uma forma de narrar uma outra existéncia

possivel.

Periferia é periferia em qualquer lugar

“Tenho certeza de que a préxima novidade do cinema brasileiro vai ser o
surgimento dessa espécie de 'cinema de periferia', ndo sé no Rio, mas também em
outras grandes cidades do pais”. Com essa declaragdo, em um debate de que

participou na Escola Livre de Cinema, em Miguel Couto, Nova Iguacgu, o cineasta Caca

*1Além de programas de auditério de grande audiéncia, como Domingdo do Faustdo e Caldeirdo do Huck
(na Rede Globo), ou de apari¢Bes especiais na programagado da MTV, é preciso destacar o surgimento de
programas dedicados a periferia, ou antes a positivar a imagem da periferia. Por exemplo, o Central da
Periferia, também na Globo, ou o Conexdes Urbanas, programa veiculado no Canal Multishow, na TV
paga, e comandado por José Junior, Coordenador do AfroReggae.
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Diegues apontava a um sé tempo o advento de algo novo no campo cinematografico e
o de uma nova modalidade de cinema: o “de periferia” — qualificativo que ele prdéprio
rejeitarad logo depois, mas que atendeu a urgéncia do momento. Entusiasmado com a
constatacdo, o cineasta vem, desde 2007, produzindo uma nova versdao de sua
experiéncia cinematografica da década de sessenta, o filme Cinco vezes favela, com o

gual debutou na sétima arte.

Em 1962, Cacd Diegues e outros quatro jovens cineastas universitdrios de classe
média, membros do CPC da UNE — entre os quais Leon Hirszman e Joaquim Pedro de
Andrade — reuniram-se para realizar o filme Cinco vezes favela, que punha em cena
um espaco social e cultural raro, sendo inexistente, na cinematografia da época.
Dividido em cinco episddios dirigidos pelos cinco jovens diretores, o filme representou
um olhar — possivelmente inédito — da classe média engajada sobre as comunidades
populares, sobre as periferias do Brasil. A despeito de qual critica estética se queira
fazer da obra, é dificil ndo lhe reconhecer o mérito histdrico e a sua importancia para
as artes no pais naquele instante de fundacdo do Cinema Novo brasileiro. Em um
artigo recente, Diegues afirma que Cinco vezes favela foi um “belo gesto de

generosidade, um sonho de construcdo de uma cultura soliddria” (DIEGUES, 2008).

Passados 45 anos da primeira iniciativa (até o inicio do projeto, em 2008), a
nova versao de Cinco vezes favela trard, em contraste com a realizacdo de 62, o ponto
de vista dos préprios moradores das favelas. Os roteiros foram escolhidos através de
uma selecdo de argumentos que envolveu cerca de 50 jovens de cinco favelas cariocas.
O processo foi todo realizado em parceria com instituicdes consolidadas nesses
espacos. Na Cidade de Deus, a Central Unica de Favelas-CUFA; no Complexo da Maré,
o Observatério de Favelas; em Parada de Lucas, o AfroReggae; no Vidigal, o Nds do

Morro; e, finalmente, na Lapa, o Cinemaneiro.

As instituicdes definidas como parceiros sdo algumas das principais surgidas no
Rio de Janeiro — e no pais — a partir da década de 90. Duas delas — o AfroReggae e a
CUFA — tém na musica um de seus principais, sendo o principal, atributos. Por isso,
serdo consideradas em detalhe adiante. Seu trabalho, desenvolvido nas favelas da
cidade, é um exemplo das possibilidades do uso da musica no desenvolvimento de

acoes socio-politico-culturais.
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Quanto ao Observatorio de Favelas, a organizacdo fundada em 2001 é dedicada
a pesquisa e a producdo de conhecimento e de propostas politicas acerca de favelas e
fendbmenos urbanos, com acdes voltadas para as areas de Comunicagcdo e Cultura;
Desenvolvimento Territorial e Direitos Humanos. A histéria do Nés do Morro comecou
em 1986, a partir da idéia de criacdo de um movimento cultural visando a formacao de
atores e técnicos, além de incentivar o interesse pelo teatro, no morro do Vidigal.
Desde entdo, o grupo formou atores e atrizes que tém participado com frequéncia e
destaque de producdes do cinema e teledramaturgia brasileiros. Finalmente, o
Cinemaneiro, instituicdo criada em 2002, tem sede no bairro da Lapa e bases em
diversas comunidades — Maré, Cidade de Deus, Manguinhos, Bonsucesso, Del Castilho
e Lapa. Aposta no audiovisual como instrumento de inclusdo social e profissional.

Esse é um relato demasiado breve sobre as institui¢cdes envolvidas no processo,
e certamente ndo lhes faz inteira justica. Por outro lado, todo esse inicio parece
contraditdrio, uma vez que me propunha a falar de musica e, até aqui, s6 abordei
cinema e audiovisual. A intenc¢do, todavia, é situar a produgao desse filme no contexto
do fendmeno de multiplicacdo de experiéncias culturais oriundas da periferia,
organizadas em instituicdes (quase sempre ONGs), que atuam a partir de diversas
linguagens — danca, teatro, circo, literatura, etc., além das ja citadas — e sdo capazes de,
como diria George Yudice, de empregar a cultura como recurso para seu proprio
desenvolvimento e o das comunidades nas quais estdo inseridos (YUDICE, 2004).

Esse é mais um aspecto que demonstra, nos ultimos anos, o papel de crescente
importancia que a cultura vem desempenhando nas ultimas décadas, conforme
analisado no capitulo anterior. No entanto, ha um dado novo, percebido por mais de
um observador: agora sdo os préoprios pobres, os prdprios habitantes das periferias,
que falam por si, dispensando ou, no minimo, relegando a um plano secundario, o
papel dos mediadores ou intérpretes. Pode-se sempre argumentar que, de algum
modo — através da musica popular, como o samba por exemplo —, os pobres e seus
territdrios sempre tiveram oportunidade de se expressar. Ainda assim, certamente
nunca com o alcance e a intensidade com que isso acontece hoje.

O argumento de Diegues, no mesmo artigo citado acima, é o de que os jovens
das periferias estdo preparados para fazer seus proprios filmes, para se tornarem
nessa atividade “porta-vozes deles mesmos”. Muitos exemplos confirmam o
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argumento: o éxito de artistas de rap como Racionais MCs e MV Bill, entre inimeros
outros; a emergéncia da literatura de moradores de favelas, como Ferréz, Alessandro
Buzo ou Paulo Lins; documentdrios como FalcdGo, meninos do trdfico, da CUFA; a
realizacdo de programas de TV como Em Comum (parceria do Grupo Cultural
AfroReggae e Canal Futura que gerou apenas dois programas; o Conexdées Urbanas,
novamente do AfroReggae, desta vez junto com canal pago Multishow, e o Central da
Periferia, com apresentacdo de Regina Casé e veiculado pela Rede Globo de Televisao.

Nesse periodo, a voz das periferias, “falando alto em todos os lugares do pais”,
tem-se apresentado como, nas palavras de Hermano Vianna, “a novidade mais
importante da cultura brasileira na ultima década”. Um dos formuladores do programa
Central da Periferia, do qual o texto citado é uma espécie de apresentacao conceitual,
Vianna continua afirmando que a periferia ndo precisou esperar solugdes que viessem
de fora, do centro. Por conta disso, conforme ja citado anteriormente, ela ja nao
depende da figura do mediador. Esse é um dado relevante, uma vez que o préprio
autor produziu uma das teses mais instigantes sobre o samba no Brasil, em que
sustenta ter o género atingindo o prestigio de ritmo nacional muito em virtude do
papel desempenhado por mediadores oriundos da elite econ6mica e intelectual do
primeiro quarto do século XX. A partir do encontro entre essa elite — composta na
ocasido por Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Holanda, Prudente de Morais Neto,
Villa-Lobos, entre outros - e representantes da musica popular carioca, todos “negros
ou mesticos, saidos das camadas mais pobres do Rio de Janeiro”, como Donga e
Pixinguinha, teria-se, para Vianna, inventado a idéia do Brasil mestico, “onde a musica
samba ocupa lugar de destaque como elemento definidor da nacionalidade” (VIANNA,
1995: 20).

O préprio Vianna desempenha o papel de mediador importante na histéria do
funk carioca. Na década de 80 lancou livro resultante de sua dissertacao de mestrado —
O mundo funk carioca —, que é hoje um cldssico sobre o assunto. Além disso, publicou
artigos em jornais de grande circulagdo, em defesa do género quando este foi atacado

na midia. Por fim, hd a curiosa histéria da bateria eletrébnica que teria dado de

presente — além de té-lo ajudado a programa-lo — ao produtor e empresario de funk D)
Marlboro. Com esse equipamento, Marlboro teria produzido sua primeira batida, num
baile em S3o Gongalo. Essa “faganha”, nas palavras do préprio Vianna, teria valido o
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comentario bem-humorado de Gilberto Velho, entdo seu orientador: “é como dar um
rifle para um chefe indigena” (VIANNA, 1997:9).

Os meios de expressao ai encontrados sdo os mais diversos, desde o saquinho
de pdo impresso, distribuido nas padarias de Vitéria pelo Projeto Forninho e
funcionando como um jornalzinho regional; os saraus poéticos promovidos pela
Cooperifa nos bares de Capdo Redondo, na periferia de Sdo Paulo, transformando o
bar no verdadeiro “espaco publico” das favelas; as intervencdes publicas e midiaticas
do Coletivo Bijari em &reas gentrificadas®® de S3o Paulo, enfrentando o controle e a
limpeza étnica urbana em curso; T-bone Acougue Cultural e suas atividades em
Brasilia (chegou a ter dez mil livros em seu acougue para empréstimo gratuito a
populacdo); o pessoal do Media Sana em Pernambuco, com sua militdncia politica e
estética, juntando video e musica; o Movimento Enraizados, e suas multiplas
atividades através do hip-hop, falando a partir de Nova lguagu para o Brasil inteiro e
alguns paises no mundo; a incrivel experiéncia do Espa¢o Cubo, em Cuiabd, com a
producdo de festivais de rock independentes, produzindo uma economia local tdo
consistente que gerou uma moeda prépria, o Cubo Card; ou ainda o trabalho da
Fundag¢do Casa Grande, no Ceard, em que as criancas participantes assumiram a
gestdo do projeto.

E mais, iniciativas como as do Grupo Cultural AfroReggae, do Observatério de
Favelas, da Cia. Etnica de Danga e da CUFA, no Rio; do Eletrocooperativa e do
Baguncaco, na Bahia; da Casa do Hip-Hop, em Sao Paulo... indmeros outros projetos e
experiéncias espalhados pelo pais tém em comum a conjugacdo dos aspectos
mencionados acima com uma profunda e consistente insercdo em seus territérios de
atuacdo. Nem todos os grupos tém sua origem nos locais em que atuam (e mesmo
essa “origem” ndo seria por si garantia de legitimidade). Aqueles que obtiveram os
melhores resultados nesse processo sao os que, ao entrarem em contato com o

contexto social no qual investiram, a um sé tempo o modificaram e se permitiram

32 “Chama-se gentrificagdo ou enobrecimento urbano, de acordo com algumas tradugdes, a um conjunto
de processos de transformacgdo do espago urbano que ocorre, com ou sem interven¢do governamental,
nas mais variadas cidades do mundo. O enobrecimento urbano, ou gentrification, diz respeito a
expulsdo de moradores tradicionais, que pertencem a classes sociais menos favorecidas, de espagos
urbanos e que subitamente sofrem uma intervencgdo urbana (...) que provoca sua valorizagdo imobiliaria”
(http://pt.wikipedia.org/wiki/Gentrificagdo). Cabe salientar que, ndo raro, esses processos de
“enobrecimento urbano” sdo realizados a partir de sérias violéncias contra as tais classes sociais menos
favorecidas.
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modificar por ele. E, se de um lado ha iniUmeros grupos muito bem organizados, como

os citados, em todas as regides do pais,

do outro lado, assistimos também ao nascimento de industrias de
entretenimento popular que jd produzem os maiores sucessos
musicais das ruas de todo o pais sem mais depender de grandes
gravadoras e grandes midias para construir sua rede de difusdo
nacional. E o caso do funk carioca, do forré eletrénico cearense (as
banda tém DVD, sugerindo o surgimento de uma industria
audiovisual que ndo estd baseada em recursos captados pela Lei
Rouanet), do tecnobrega paraense, do arrocha baiano, do lambadao
cuiabano, da tché music gaucha. Todas essas musicas sdo produzidas
na periferia para a periferia, sem passar pelo centro (VIANNA, 2006).

A distancia entre os dois momentos histéricos, de que o cineasta Caca Diegues
participa uma vez como diretor outra como produtor, é ilustrativa de uma questao
importante, com desdobramentos sobre toda esta tese. Neste capitulo, apresento a
hipétese de que, a partir da década de 90, a sociedade brasileira — acompanhando um
processo que possivelmente é global — tenha comecado a passar de um sistema cujo
centro de gravidade era urbano, conforme definiu Sérgio Buarque de Holanda nos anos
1930, para outro, no qual o centro de gravidade passa a ser, sob varios aspectos,
periférico.

Se esses aspectos sdo mais faceis de se observar no tocante a cultura, nao
deixam de tocar também os planos sociais, econdémicos, politicos e de educagdo. As
experiéncias que o demonstram na pratica cotidiana sdao as mais diversas.

N3o casualmente, aqueles que obtiveram os melhores resultados nesse
processo sdo os que, ao entrarem em contato com o contexto social no qual
investiram, a um so tempo o modificaram e se permitiram modificar por ele.

Essas iniciativas sdo, talvez, representativas de uma nova modalidade de arte. E
o artista hoje ja ndo pode deixar-se levar pelo mito romantico do ser solitario,
inspirado, acima das coisas do mundo (PELBART, 2007). Ele se torna uma espécie de
operario, de produtor ou operador de agdes criativas, sempre inserido na mobilizacao
coletiva, em que cada ponto da rede é um foco de irradiagao cultural. Assim, caem por
terra as nogbes consolidades sobre a relacdo centro/periferia, a dependéncia em

relagdo as instituicdes reconhecidas e os clichés sobre inclusdo social, cidadania,
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precariedade, reivindicacao e conflito. Estd em suas maos a poténcia de reinventar a
subjetividade coletiva, os meios de producdo, de troca e de consumo, a prépria midia.
E é nesse contexto que transitam as experiéncias culturais — especialmente aqui
aquelas vinculadas a pratica musical — que tém, a partir das periferias do Brasil, trazido
um ingrediente novo para o pensamento sobre a cultura, a politica, a economia e,
enfim, a democracia no Brasil. Se o momento hoje é o de um mundo periférico — ou
um “devir periférico do mundo”, como aponta lvana Bentes (BENTES, 2007: 40. Italico
adicionado) — entdo, é provavel que o fendmeno se dé como desdobramento de um

processo historico.

Do rural ao urbano

Em seu celébre prefacio a edicdo de 1967, intitulado O significado de Raizes do
Brasil, Antonio Candido comenta que o livro de Sérgio Buarque de Holanda tem, como
seu pressuposto fundamental, a identificacdo da passagem do mundo rural — que
predominara no Brasil desde a fundacdo e teria comecado a declinar a altura da
Abolicdo, em 1888 — ao urbano (CANDIDO in HOLANDA, 1995: 18). Esse fator, somado
a Proclamacdo da Republica no ano seguinte, estabeleceria, segundo Holanda, um
processo que, junto a “numerosos outros”, daria inicio no pais “a uma revolugao lenta,
mas segura e concertada, a Unica que rigorosamente, temos experimentado em toda a

nossa vida nacional” (HOLANDA, 1995: 171).

Joel Rufino dos Santos j& dizia que “a escraviddo é o primeiro dos nossos
fatores de ‘longa duragao’ (SANTOS, 2004: 166). Portanto, os acontecimentos a ela
relacionados terdo igualmente efeitos duradouros sobre a conformagdo social
brasileira. Para Holanda, a data de 1888 é possivelmente o instante mais decisivo de
todo o nosso desenvolvimento nacional. A partir dai, finalmente, “tinham cessado de
funcionar alguns dos freios tradicionais contra o advento de um novo estado de coisas,
gue soO entdo se fez inevitavel” (HOLANDA, 1995: 171-2). Por isso, a Abolicdo — que, no
Brasil, foi marcada pela incompletude, uma vez que ndo se combinou com uma politica
efetiva de inclusdao dos ex-escravos na nova dinamica social — pode ser considerada o

mais evidente divisor de dguas entre duas épocas.
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Efetivamente dai por diante estava melhor preparado o terreno para
um novo sistema, com seu centro de gravidade ndo jad nos dominios
rurais, mas nos centros urbanos. (...) As cidades, que outrora tinham
sido como complementos do mundo rural, proclamaram finalmente
sua vida propria e sua primazia (HOLANDA, 1995: 172. Itdlico
adicionado).

Desde os anos 1920, uma faixa de tempo decisiva para a cultura brasileira, a
ordem sociopolitica da Velha Republica vinha sofrendo com as contestacGes
tenentistas (1922, 1924, 1926); os movimentos reivindicatérios do mundo do trabalho,
como as greves de 1917; a fundag¢do do Partido Comunista, em 1922, etc. Destaque-se
no periodo a Semana de Arte Moderna, em 1922, “em que fra¢Ges da burguesia
exercitam novas formas de expressdao em busca de nossa modernidade” (MOTA, 1990:
20).

O declinio da hegemonia rural no pais, a crise da ordem oligarquica, com a
Revolucdo de 30, e sua definitiva superacdo pelo urbano, atingiu o auge justamente na
década de 1930, na época em que escreve sua obra mais conhecida. Sérgio Buarque de
Holanda afirma ser aquele um momento limitrofe entre dois mundos: “um
definitivamente morto e outro que luta por vir a luz” (HOLANDA, 1995: 180). Claro que
ha contradicdes e sobrevivéncias de um no outro momento, como convém a todo
processo de transicdo. No entanto, o momento era ja notadamente o de hegemonia
dos centros urbanos, ndo apenas sob os pontos de vista geografico, politico e

econdmico. Mas também simbalico e cultural.

As décadas de 1920 e 1930 foram, de certa forma, uma época de
redescobrimento do pais. Alguns dirdo, que foi o momento de invencdo do Brasil
contemporaneo, num processo tributdrio, em especial, da producdo de trés
intelectuais: o préprio Sérgio Buarque de Holanda, Gilberto Freyre e Caio Prado Jr. Ali
tinham inicio formas de repensar o pais, sob difereentes aspectos e pontos de vista,

cujas conseqliéncias perduram ainda hoje em nosso contexto social.

Carlos Guilherme da Mota, que em Ideologia da Cultura Brasileira, analisou a
histéria e a ideologia da cultura brasileira desde a fase imperial até o inicio dos anos
1980, sintetiza a passagem de um momento a outro, a partir das obras dos principais

pensadores pais, como Gilberto Freyre, Mario de Andrade, Caio Prado Jr. Sérgio
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Buarque de Holanda, Florestan Fernandes, Raymundo Faoro, entre outros. Num artigo

mais recente que, de alguma forma complementa o livro, Mota conclui que:

Muito tempo deverd ainda transcorrer para que se sedimente um
quadro compreensivel das transformac¢des ideoldgico-culturais
ocorridas no Brasil republicano. A passagem do sistema cultural do
Segundo Império escravista (1840-1889) ao da Primeira Republica
positivista e oligdrquica (1889-1930), o criticismo das novas
interpretacdes do Brasil apds a Revolugdo de 1930 (Freyre, Prado,
Buarque), o Estadonovismo criando a Cultura Brasileira, a emergéncia
de um pensamento radical de classe média no bojo da Segunda
Guerra Mundial, a interpretacdo dualista (Lambert, CEPAL) e a luta
contra o subdesenvolvimento nos anos 50 e 60, a critica ao Estado
patrimonialista e ao capitalismo dependente (Faoro, Florestan), a
montagem do modelo autocratico-burgués com seus mecanismos de
exclusdo politica e cultural, a lenta desmontagem desse modelo e o
surgimento de projetos culturais indicando a emergencia de urna
nova sociedade civil nos anos 80, tudo sugere um percurso complexo,
nado-isento de contradi¢gdes, recuos e avangos. Percurso em que as
nogbes de Nagdo, povo, cidadania, cultura sofreram varias
metamorfoses, desde o momento de fundag¢do, em 1889, de um
modelo oligarquico de Republica (MOTA, 1990: 36).

Esse rapido panorama talvez ndo explique em profundidade todas as questdes
inerentes a formacao da cultura (e da sociedade) brasileira. Mas percorre-lhe, do inicio
ao fim, um traco comum decisivo. O modelo de constituicdo da Republica foi sempre
orientado de cima para baixo, as acoes sempre derivando dos interesses do Estado e
dos grupos politicos e econémicos a ele associados. Com isso, a forma como foi
realizado o desenvolvimento no Brasil acabou surtindo um efeito contrdrio ao
imaginado, aprofundando as desigualdades sociais, em vez de mitiga-las. Como notou
Alfredo Bosi em prefacio ao livro de Carlos Guilherme da Mota, a urbanizacido
brasileira “virou maquina de favelamento na periferia, congestionamento no centro,

poluicdo em toda parte”.

Além disso, um outro ponto deve ser levado em consideracdo. Ao longo de
toda a Histéria, desde a implantacdao da cultura letrada no Brasil, dird Bosi, foram
sufocados, ou negligenciados, os meios de expressdao da vida dos indigenas, dos
negros, dos sertanejos, dos proletdrios, dos marginais. “Abaixo do limiar da escrita
ficaram as maos que ndo puderam contar, no cddigo erudito, a sua prépria vida” (BOSI

in MOTA, 1985: XVI).
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Do urbano ao periférico — a cidade multicéntrica

Todo esse complexo percurso, com suas contradicGes, idas e vindas,
enfrentard, na opinido de Mota, a emergéncia de uma nova sociedade civil na década
de 80. Para o sociélogo, o debate sobre a cultura republicana moderna, com sua base
na noc¢do de cidadania plena e assegurada por consistentes instituicdes democratica,
nesse periodo “comecaram a alcancar resultados palpaveis (na Constituinte, nos
movimentos de base, na criacdo de novos partidos, etc.)”. Abre-se, desse modo, a um
conceito mobilizador que emergiria “das cinzas da Cultura Brasileira -
desmobilizadora, com seu cortejo de valores brasileiros [‘democracia racial’, ‘homem

cordial’, ‘ideologia do favor’, etc.]” (MOTA, 1990: 37).

O dpice desse processo, quero acrescentar, se dard principalmente ao longo da
ultimo década do século XX, devido a diversos fatores. O primeiro deles diz respeito ao
esgotamento do modelo sobre o qual se fundou a modernidade brasileira: no
deslocamento do campo para a cidade, do rural ao urbano, com a formatacdo de uma
cultura brasileira tributdria, desde o primeiro momento, do pensamento e das acdes
das elites nacionais. Nesse viés, a cidade é entendida como o centro de conexdo com o
mundo, como pdlo de alta cultura, e lugar de concentracdo das decisGes da economia
hiperestruturada, autoprotegida por um conjunto heterogéneo de instituicdes que vao
do préprio Estado aos bancos, empresas de seguro, megacorporacdes de comércio,
agronegdcio, etc.

O deslocamento, a partir da década de 1990, passa do urbano para o periférico,
num processo ainda curso cujo ponto culminante, até agora, localiza-se neste inicio de
século. Com a eleicdo de Luis Indcio Lula da Silva — embora ndo se deva desprezar as
contradicdes que esse acontecimento traz em si — e as politicas que implementou o
pais passou por modificacdes que vao além do repetido argumento de que esse
governo se estabelece em continuidade com os anteriores, em especial o de Fernando

Henrique Cardoso.

Apesar da inegavel coincidéncia na agenda macroeconomica, o fato de as
politicas voltadas para a populacao pobre — como o Bolsa Familia, por exemplo — ter

alcancado uma escala inédita na histdria nacional contribui para o mencionado
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deslocamento®. Esse deslocamento transformagdes simbdlicas e culturais. O eixo de
compreensao do pais agora passa necessariamente, pra usar uma classificacao infame,
pela chamada classe C, o que é parte desse deslocamento que tento sugerir. A classe C
se torna o centro da piramide. Ou antes, ela torna o tradicional grafico da pirdamide
obsoleto, incapaz de explicar o Brasil contemporaneo.

Nesse processo, opera-se a constituicdo de uma tensdo de forcas
absolutamente nova. A classe C é o centro da compreensao de pais contemporaneo,
mas esse centro é a periferia. Dos funkeiros aos evangélicos; dos B-boys e grafiteiros
aos escritores e produtores de audiovisual, eles crescem porque o pais cresce e se
constitui como justo ali onde eles estdo, vivem e produzem. A nova relacdo de forcas
opera assim em vetores contrarios, os quais impossibilitam falar em centro e periferia
como formas definitivas de organizagdo espacial e simbdlica do pais. E preciso ainda
inventar um outro nome para esse fluxo que ndo respeita a pirdmide, ndo é
concéntrico, nem dicotdmico®. Pode-se apenas sugerir que ele estd desenhando, no
mundo contemporaneo, a cidade multicéntrica. Um processo talvez menos perceptivel
sob os pontos de vista politico e econ6mico, mas ja evidente no que se refere ao plano
simbdlico. Afinal, como diriam Stalybrass e White, “aquilo que é socialmente periférico
pode ser simbolicamente central” (apud HALL, 2003: 241).

Cada cidade do mundo é singular, irrepetivel. Cada uma pode ser muito
parecida ou absolutamente diferente de qualquer outra, mesmo assim trata-se sempre
de uma cidade Unica. Todas elas tém suas belezas, seus dramas, suas riquezas, suas
misérias. As cidades no mundo sdo todas diferentes, mas também tém, a maioria delas
pelo menos, os seus pontos em comum. Um deles, certamente, deriva do fato de as
cidades terem surgido como instrumentos de dominacdao — alids, no capitulo IV de
Raizes do Brasil, “O semeador e o ladrilhador”, Sérgio Buarque de Holanda desenvolve
raciocinio nessa direcdo: “Para muitas nagdes conquistadoras, a construcao de cidades

foi 0 mais decisivo instrumento de dominagdo que conheceram” (HOLANDA, 1995: 95).

%3 De acordo com o Boletim do PNUD — Programa das Nagdes Unidas para o Desenvolvimento, de 30 de
agosto de 2006, o Programa Bolsa Familia atendia, em julho daquele ano, um nimero superior a 11
milhdes de familias, distribuindo valores que chegavam a, no méximo, RS 95,00/més por domicilio. O
corte estatistico usado para eleger o publico era de uma renda mensal per capita de R$120,00. Com o
aumento do corte, neste ano de 2009, para RS 137,00, calcula-se que mais 1,3 milhdo de pessoas
passardo a ser atendidas pelo Programa, ultrapassando portanto o total de 12 milhGes beneficiadas.

** Este trecho é, em parte, resultado de sugestdes de Cezar Migliorin, colega de curso durante o
Doutorado na ECO-UFRJ.
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Outro ponto, facilmente perceptivel, é o da desigualdade social, que se reflete
na proliferacdo de espacos pobres — os quais nem sempre estardo no que se
denomina, a rigor, periferia. E um terceiro residiria no fato de que justamente esses
espacos é que se convertem no territério de lutas, de disputa por espacos, por acessos
e por pertencimento. S3o eles que hoje trazem uma contribuicdo capaz de aprofundar
o lento, complexo, irregular e por vezes contraditério processo de democratizacdo
iniciado no pais no final do século XIX.

Mike Davis, em Planeta de favelas, estima que, em algum momento no inicio
do século XXI, a populacdao urbana na terra superou, pela primeira vez na histdria, a
populacdo rural. Davis realizou uma pesquisa com abrangéncia em todo o planeta,
anotando que esse recrudescimento da urbanizacdo terd de pagar o preco de uma
desigualdade cada vez maior nas e entre as diferentes cidades. Por outro lado, esse
processo também tem conduzido a um fantastico crescimento do nimero de favelas
do mundo, bem como do nimero de pessoas habitando esses espac¢os. Em 2007, Davis

considerava haver um ndmero superior a 250 mil favelas na Terra.

No Brasil, esse processo ndo foi nada diferente. Segundo o Atlas Geografico do
Brasil, em 1950 havia 83 cidades no pais com mais de 1 milhdo de habitantes. Em
2007, esse nimero ja passava de 468 aglomeragbes. Em relagdo a populagdo, em 1950,
apenas 36% da populacdo habitava as cidades. Em 1970, a popula¢do urbana (56%) ja
superava a rural. Em 1991 chega 75%, e no ano 2000, a propor¢do urbana atingia a

marca de 81,2%.

Quanto as favelas, elas superaram a marca de 16 mil no pais, segundo dados do
IBGE. No Rio de Janeiro apenas, sdo mais de 500. A proliferacdo de favelas no mundo
inteiro é, pelo menos em parte, imputdvel ao papel desempenhado pelo FMI nos
paises do chamado Terceiro Mundo, entre a década de 70 e 80 (e pela Organiza¢ao
Mundial do Comércio — OMC, atualmente). Certamente, é também um efeito negativo
dos processos de globalizagdo econdmica. Essa proliferacdo tem tido um impacto
significativo no aumento da desigualdade, da violéncia e também tem incrementado o
desenvolvimento das religides neopentecostais — “Hoje (...), o islamismo populista e o
cristianismo pentecostal (...) ocupam um espaco social andlogo aquele do socialismo e

do anarquismo no inicio do século XX"” (DAVIS, 2006: 215).
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Entretanto, e Davis ndo chega a abordar esse acontecimento em seu artigo,
também tem inspirado o surgimento (e a consolidagdo) de inUmeros agenciamentos
criativos que estdo transfigurando a face da periferia e, em alguns casos, intervindo
decisivamente na prépria cidade. Na verdade, o autor, entre varias conjecturas
pessimistas, no minimo céticas, sobre as possibilidade de atuacdo histdrica do
“excedente de humanidade” depositado nas favelas, pergunta-se sobre a possibilidade
de algum novo tema histdrico inesperado, a moda de Hardt e Negri, arrastando-se
rumo a supercidade? (DAVIS, 2006: 213).

Hardt e Negri, em Multiddo — guerra e democracia na era do Império, partem
do principio de que vivemos um estado de excecao — conforme proposto, por exemplo,
por Giorgio Aganbem —, em que a situacdo de guerra permanente ameaca o projeto
basico da multiddo, que é a democracia. “Nos dias de hoje, a possibilidade de
democracia é obscurecida e ameacada pelo estado de conflito que aparentemente se
instalou de maneira permanente em todo o mundo” (HARDT e NEGRI, 2005: 9).

No Brasil, sobretudo nos grandes centros urbanos e especialmente a partir dos
anos 80 e 90, ao lado do espantoso aumento da violéncia (ou, pelo menos, de sua
percepc¢do), o qual conduz a uma situacdo demasiado préxima da circunstancia de
guerra global, um outro discurso emerge com for¢a. Um discurso que ndo apenas se
contrapde ao oficial, ao discurso do bloco de poder, mas inventa e reivindica um papel
insurgente para a favela em outra clave: criativo, pacifico®, inserido nos marcos da
legalidade e comprometido com isto que Stuart Hall denominaria “forca cultural
popular-democratica” (HALL, 2003: 263). A democracia e o seu aprofundamento sao,
portanto, as demandas desse discurso antitético, dessa forca cultural. E a democracia é
entendida aqui, nos termos de Hardt e Negri, ndo apenas como uma questdo sé de
estruturas e relacdes formais, “mas também de conteldos sociais, remetendo a
maneira como nos relacionamos uns com os outros e como produzimos em conjunto”
(HARDT e NEGRI, 2005: 134). Trata-se agora de indagar a “cultura das periferias” sobre

sua capacidade de gerar mecanismos para se pensar novas formas de cidadania,

35 ses . ~ . 1A . ~

Pacifico aqui se opOe aos argumentos que pregam a violéncia como forma de acdo, nada a ver com a
conotacdo dada por lvana Bentes no trecho citado anteriormente, que remete mais a submissdo ou
ingenuidade no trato com as instancias hegemonicas de poder.
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relacbes democraticas e transformacdo social, em outras palavras, para pensar a

partilha — e a producdo — do comum.
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CAPITULO IV: Sonoridades da existéncia — o Funk

E no entanto, a qualquer momento pode
explodir uma nova maneira de usar as palavras e
os sons. A invengdo, caprichosa, aparece onde
menos se espera. Na rua ou na lua. E onde quer
que ela esteja, é preciso saber estar I3, sem
preconceitos ou aprioris.

Augusto de Campos

O funk ndo é modismo, é uma necessidade.
MC Bob Rum

Em um artigo sobre o funk, no qual se pergunta se o género pode ser incluido
na categoria de musica eletrénica popular brasileira, Simone Sa destaca a importancia
dos julgamentos de valor para a experiéncia estética do pop. Esse seria o motivo,
afirma a autora, de passarmos “horas a fio discutindo porque uma banda é melhor do
gue outra, ou (...) quais os elementos que identificariam o funk como uma das
expressdes da chamada musica eletrénica de pista” (SA, 2007: 2).

Simone S3a divide a histéria do funk no Rio de Janeiro em trés marcos
fundamentais: a década de 70, com o seu surgimento na periferia da cidade; o
segundo ja no final da década de 80, quando se da “o desenvolvimento do estilo
carioca, com letras e producgdo brasileira, destacando-se o trabalho do DJ Marlboro”; e,
finalmente o terceiro, ja no inicio do século XXI, “é a recente entroniza¢do do género
no universo do sofisticado circuito de amantes da musica eletronica”. No entanto, essa
divisdo pode ser continuamente subdividida em outros marcos mais ou menos
importantes: o periodo das montagens; o dos proibiddes; o advento do tamborzao; a
emergéncia de um funk feminino poderoso e auto afirmativo; a organizacdo dos MCs
em organiza¢Ges de carater “ONGficada” (tomando de empréstimo a expressdo de
George Yudice) ou sindical®®. De qualquer forma, continua valida a afirmag3o da autora

de que, a esses marcos:

podem ser associados diferentes discursos sobre o funk — que
oscilam entre os pdlos da demoniza¢do e da valorizagdo — a partir da

%% Refiro-me a experiéncias como Funk Social ou APA-Funk, de que tratarei mais tarde. Esse tipo de
iniciativa se consolidou apenas ano passado, portanto depois da publicagdo do artigo de Simone Sa.
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sua origem junto aos jovens negros, mulatos e pobres que habitam
os suburbios e as favelas cariocas (SA, 2007: 3).

Sem duvida, os discursos de glamurizacdo ou demonizacdo do funk ndo sdo
recentes. Na verdade, estiveram presentes desde os primeiros anos da década de
1990. Conforme assinala Michael Herschmann, que investigou 125 artigos na midia
impressa, o funk esteve praticamente ausente do cendrio midiatico até 1992. Dai, até
1996, que é o arco da pesquisa de Herschmann, foi possivel observar um duplo

processo nas matérias sobre o género:

b.1) por um lado um processo de criminalizagdo dividido em duas
etapas (o primeiro ao longo do verdo de 1992/1993 e outro que se
inicia no final de 1994 e se estende por 1995); b.2) por outro, de
afirmag¢do e reconhecimento do funk como uma importante
expressdo cultural e como um segmento de mercado
significativo (HERSCHMANN, 2000: 94).

Em A conveniéncia da cultura, George Yudice afirma que o funk afetou a idéia
de Brasil como um pais homogéneo — “apesar do samba, do Carnaval, da bossa-nova,
da MPB, reamente o terem representado como mais ou menos coerente” (YUDICE,
2004: 181). E que, a partir da década de 1990, teria emergido uma “nova politica de
representac@o”, enfatizando a diferenga. Engajando midia, novos movimentos sociais e

Ill

a cultura consumista nessa politica de representacdo, tornou impossivel “a qualquer
grupo manter o controle como é ilustrado” (YUDICE, 2004: 182). Yudice, que é critico
estadunidense de olhar muito sensivel para o contexto brasileiro, em particular o
carioca, também entende que os relatos jornalisticos que ele cita ao longo de um

capitulo inteiro dedicado ao funk no livro

sdo repletos de acusagGes, contestagdes e recriminagdes a respeito
dos funkeiros. Mas as imagens que foram geradas em torno deles
nao sdo de todo negativas: nos ultimos dois anos, exatamente como
a cultura hip-hop nos Estados Unidos, eles vém tragcando seu proéprio
caminho se deslocando da periferia até o hordrio nobre da TV e
boutiques chiques na Zona Sul (YUDICE, 2004: 182).

Fica claro aqui que o repudio ao funk ndo deriva apenas de uma questdao de
gosto. Inclusive, é possivel ndo gostar de um género qualquer sem necessariamente
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repudia-lo. O que esta em jogo também é o desejo de setores da elite — que parecem
hegemobnicos no momento — de restaurar um certo Rio de Janeiro perdido no tempo, o
Rio da Bossa Nova ou do “bom e velho” e samba, sem violéncia, sem a miséria se
expondo obscenamente nos pontos mais nobres da cidade, sem a “periferia”, ou a
favela, ocupando sem muitos pudores o centro geografico, cultural e simbdlico da
cidade — “antes, havia uma miséria ‘boa’, controlavel. (...), desde que ela ficasse no seu
lugar, ela aplacava nossa consciéncia”, disse o colunista Arnaldo Jabor certa vez (O
Globo, 2005). Agora, ela se recusa a ficar no seu lugar e se recusa a ser miséria, quer
ser poténcia, criatividade, arte. Contudo, meu interesse aqui serd o de investir ndo
tanto nos discursos sobre o funk, embora essas representacbes, quase sempre
tendentes a estereotipia e estigmatizacdao, sejam relevantes para a compreensao do
género. Meu interesse principal recaird sobre o discurso do funk. O que ele teria a
dizer sobre si préprio e a sociedade na qual estd inserido? A partir dai, qual sua
contribuicdo para uma vida mais democratica, para a constituicdo do comum na

cidade?

Funk, ética, estética e politica

Num mashup®” que ja ficou famoso na Internet, o video de uma palestra de
Ariano Suassuna, contumaz critico do funk e outras manifestagdes da cultura popular
nao arraigadas na “tradi¢ao”, é retrabalhado de forma a criar uma situagao inusitada.
Na referida palestra, Suassuna narra o caso de um musico que teria tentado convencé-
lo de que o funk pode ser inteligente e artisticamente interessante. Suassuna comeca
dizendo que o funkeiro “foi em minha casa me convencer... ele disse: vocé fica falando
mal do rock,mas vocé tem que se ligar. Isso ja ta ultrapassado, nds tamos no funk”.
Entdo, Suassuna canta a letra do tal funk, com um um tom enfaticamente irénico, cujo
refrdo traz os nomes de dois cientistas alemaes — o fisico e quimico Ernest Rutherford
e o quimico e industrial Carl Bosch —, além de versos como “um cavalo morto é um

animal sem vida” ou “em redor do buraco tudo é beira”. Acontece que, quando

37 Mashups sdao um novo género de aplicagbes Web interactivas que tiram partido de conteldos
recolhidos de fontes de dados externos para criar servi¢os inteiramente novos e inovadores. Sdo um
marco da segunda geragdo de aplicagdes Web informalmente conhecida como Web 2.0 (in
http://www.mastemewmedia.org/pt/gestao_de_informacao_e visualizacao_de_dados/agregar-conteudos/mashups/o-que-e-um-
mashup-tipos-de-mashups-tecnologias-de-suporte-a-mashups.htm).
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Suassuna inicia os versos do funk, a sutil batida de fundo que acompanhava o video até
ali se converte num poderoso “pancadao”, criando a ironia da ironia: Suassuna acaba
inadvertidamente cantando um funk.

Esse episddio pode dizer respeito apenas as potencialidades de uso das novas
tecnologias, ou ao senso de humor de seu autor. Pode ser lido como uma critica
contundente ao pensamento ou as opinides de Ariano Suassuna ou, como um efeito
colateral, ao prdéprio funk. Mas também diz respeito a dois aspectos que merecem
destaque: a posicdo de relevo que o funk assume na cultura contemporanea e as
possibilidades de didlogo intercultural que ele suscita. Ndo apenas por conta desse
mashup, mas porque este € um momento em que o género ndo tem cessado de
produzir intercAmbios — estéticos e politicos — os mais variados, como veremos
adiante. Nesse sentido, da um passo além dos esteredtipos que uma certa politica de
representacdo produziu, quase sempre a sua revelia.

E evidente que, no caso do funk, as questdes da representagdo, em especial na
midia, e associacdo a violéncia ou ao crime, continuam muito atuais — e ndo poderei
me furtar a dizer algumas palavras sobre assunto — porém a questao central é procurar
entender de que maneira, através de uma forma de expressao cultural, jovens de uma
cidade brasileira constituem o que designo como “comunidade criativa”. E a partir daf
se organizam, se empoderam, ganham visibilidade e contribuem decisivamente, esta é
minha hipdtese, para a constituicdo do comum e, consequentemente, para o
aprofundamento democratico, a ampliacdo dos direitos e acesso a cidadania. Micael
Herschmann ja o havia percebido. Inseridos nas brechas que as representacdes
midiaticas acabam deixando a percepc¢do e manifestacao das diferencas, os funkeiros,
na medida em que ganham visibilidade encontram espaco para, de certa forma,
“denunciar a condi¢do de ‘proscritos’ e reivindicar cidadania” (HERSCHMANN, 2000:
117).

Portanto, o fio condutor neste trabalho, partindo das consideracdes sobre a
centralidade da cultura e a emergéncia das periferias no mundo contemporaneo, é o
movimento de construcao desse processo no mundo funk carioca.

Quando Hermano Vianna publicou seu livro O mundo funk carioca, resultado de
sua dissertacdo de mestrado, em 1988, o funk era um ilustre desconhecido. Embora ja

consolidado como uma das mais fortes expressées culturais nos bairros do suburbio
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carioca, os bailes que reuniam milhares de jovens a cada final de semana em diversos
clubes da regido ainda nao tinham despertado a atengcdo, nem para o bem nem para o
mal, dos moradores dos bairros nobres da cidade, tampouco da midia ou do Estado.

Segundo o antropdlogo:

O baile funk é, principalmente, uma atividade suburbana.
Existem alguns bailes na Zona Sul, geralmente localizados perto de
favelas e freqlientados por uma juventude proveniente das camadas
de baixa renda, em grande parte negra, exatamente como nos bailes
suburbanos, e nunca de classe média. Os bailes da Zona Sul ndo se
comparam, em tamanho e empogalgdo, com os bailes dos
suburbios (VIANNA, 1997 : 14).

Mais tarde, em um artigo sobre a violéncia e o baile funk, Vianna também
reforcard essa condicdo de “anonimato” do funk nos pontos mais nobres da cidade e

nos circulos mais de classe média.

De inicio, o que me levou a estudar os bailes foi justamente a
possibilidade de um fendmeno daquela proporgdo existir na cidade
em que vivia sendo ignorado pelos membros dos varios grupos
sociais com os quais eu convivia (VIANNA, 1996).

Tendo passado toda a infancia, adolescéncia e parte da juventude no bairro de
Olaria, na Zona Norte da cidade, o meu ponto de vista sobre o funk é necessariamente
outro. O fendmeno de que fala Hermano Vianna fazia parte do meu cotidiano®,
embora alguma timidez e um tanto de inabilidade para dangar me cercearam a
possibilidade de ser um funkeiro de fato, eu o era de direito. Hoje, o que me leva a
estudar o funk é o contraste entre o que ele foi e o que ele é agora. Uma mudanca
importante se operou nesse interim.

George Yudice, em A conveniéncia da cultura, alega que “houve um tempo em
gue a politica cultural do Rio viabilizou a essas classes marginais imaginarem-se parte
da nacdo”. Ele se refere a pobres e favelados, que rejeitam a “simulacdo de

democracia” das classes médias e altas, ao mesmo tempo em que sdao concebidos

% Um dos primeiros bailes mencionados por Vianna em O mundo funk carioca — “Meia-noite e meia,
final de baile no Clube Paranhos, quase dentro do Morro do Alemdo” (VIANNA, 1997: 10) — acontecia na
rua onde morei em Olaria, precisamente a rua Paranhos.
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como “criminosos e parasitas preguicosos”. Todavia, Yudice, seguindo raciocinio da
antropdloga Alba Zaluar, entende que aquela “construcdo de uma imagem nacional
n3o é mais vidvel” (YUDICE, 2004: 174).

O que passa a caracterizar a cidade do Rio de Janeiro e outros centros urbanos
no Brasil, dird o autor, € um “processo de diferenciacdo que torna a existéncia de
tracos sociais comuns dificil, quando n3o impossivel de se atingir” (YUDICE, 2004: 174).
Nas palavras de Alba Zaluar, que fundamentam o argumento de Yudice, o advento do
funk teria provocado uma mudanca drastica na prépria identidade da cidade e, por

extensdo, da nacdo:

Desde que os clubes funk ndo ddao mais sinais de extingao,
essa cidade ainda musical, e hoje mais consumista do que produtiva,
precisard aprender a lidar com os roqueiros, funkeiros, carecas,
motoqueiros, que dao pequenos sinais de mudangca de uma
identidade a ser defendida a todo custo, até mesmo a morte.
Patentemente narcisistas, e sem um claro projeto politico ou
consciéncia social que possa permitir-nos falar deles como
revolucionarios de alguma forma, esses grupos ganham a atencao
dos movimentos sociais, particularmente a dos negros, mulheres e
associacBes de bairro (ZALUAR in YUDICE, 2004: 174).

Ora, Zaluar lamenta o desfazimento de uma certa “identidade” carioca que,
embora com referéncias na cultura popular — “os blocos de Carnaval e as escolas de
samba” —, era objeto de culto preferencialmente das classes médias. A idéia de que as
classes populares deveriam ser portadoras da revolugdo parece esquecer de se
perguntar “qual revolucdo”? Afinal, a construcdo de uma identidade negra que
escapava do simbolismo abrangente que o samba construiu ndo é absolutamente um
fendmeno novo. Ela remonta a década de 70, com a ascensdo do black soul, os bailes
da pesada, programas de radio como o de Big Boy. Renato Ortiz percebeu que essa
movimenta¢cdo em torno do soul se dava em sintonia com a promoc¢do do samba a
ritmo nacional, o que acabou por esvazia-lo de sua especificidade de origem, “que era
ser uma musica negra”. Portanto, os movimentos negros utilizaram o soul para afirmar
a sua negritude, importando matéria simbdlica que é ressignificada no contexto
brasileiro. Ortiz ja reconhecia que o soul — ou o funk, se preferirmos — “nao supera as

contradicdes de classe ou entre paises centrais e periféricos”; contudo, sustenta o
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autor, “ele ‘serve’ melhor para exprimir a angustia e a opressao racial do que o samba,
gue se tornou nacional” (ORTIZ, 1985: 43-4).

E possivel dizer que o funk e o hip-hop hoje, de certa forma, cumprem este
papel, porém com uma abrangéncia e um alcance muito maior. O funk é, atualmente,
uma referéncia cultural da cidade do Rio de Janeiro®. E quanto & auséncia, criticada
por Zaluar, de “um claro projeto politico ou consciéncia social que possa permitir-nos
falar deles como revolucionarios”, nem isso se pode mais dizer do funk. E é este o
processo empirico fundamental que pretendo abordar.

Algumas experiéncias de organizacdo do funk mais estritamente politicas
comecam a se manifestar. Uma delas é o Funk Social. Oriunda do municipio de Sao
Goncgalo, na metrépole fluminense. E a outra é a APA Funk, no Rio de Janeiro, com
ramificagcdes em Niterdi e outros municipios.

A Rede Funk Social decidiu se organizar a partir de um encontro de bondes
(grupos de funk) e MCs no municipio de Sdo Gongalo, em junho de 2003. Apds uma
apresentacdo, um grupo de 30 jovens funkeiros se reuniu para discutir funk. O mote
era a tematizacdo ostensiva da sexualidade e do crime. O grupo considerava que o0s
funks atuais estavam perdendo sua identidade. Entdo, decidiu criar bailes para
arrecadar alimentos a fim de dod-los para as comunidades pobres da regido. Em busca
de um espaco para lhes servir de base, o grupo tentou o apoio da Escola de Samba
Porto da Pedra, cuja sede é em Sdo Gongalo, e & entraram em contato com o
Programa Social Crescer e Viver, uma ONG ja organizada que |Ihes ajudou a escrever os
primeiros projetos e buscar recursos para seu desenvolvimento. Esta é uma
experiéncia que ainda ndo se consolidou e enfrenta muitas dificuldades, mas ja
estabeleu parcerias com ONGs importantes no cendrio nacional, como a FASE -
Federacdo de Orgdos para a Assisténcia Social e Educacional —, e iniciou didlogos com
outras instituicdes, como a CUFA — Central Unica das Favelas e o GCAR — Grupo

Cultural AfroReggae.

% Poderia elencar alguns exemplos que o demonstrem, mas sdo todos sabidos e serdo abordados de
qualquer forma mais adiante. Gostaria apenas de narrar uma experiéncia pessoal que dd bem o tom
desse fendmeno. Em 2002 estive em Minas Gerais para visitar um grupo de musica popular tradicional
de 13, o Tambolelé. Cheguei num momento em que os coordenadores do grupo realizavam oficinas de
percussdo — congo, maracatu, coco... — e, a0 me verem, pediram para que os jovens aprendizes
tocassem em homenagem a chegada do “carioca”. Enquanto eu esperava o ritmo cadenciado de um
samba, eles “atacaram” um pancaddo no melhor estilo Bonde do Tigrdo. Minha surpresa ndo durou
cinco segundos. De fato, o funk ja rivalizava com o samba como a sonoridade carioca por exceléncia.
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Entretanto, embora bem mais jovem, a iniciativa que deu passos mais largos no
sentido de promover agbes politicas organizadas foi a da APA Funk — Associacdo dos
Profissionais e Amigos do Funk. Fundada em 2007 a partir do encontro entre funkeiros,
politicos, intelectuais e curiosos — num processo que gerou até um manifesto,
intitulado Funk é Cultura —, a Associacdo é presidida por MC Leonardo, “funkeiro das
antigas”, como se diz no jargdo do movimento, e figura de proa de uma série de
eventos, alguns dos quais ndo hesitaria em chamar de histéricos, que trazem
elementos de reflexdo e fortalecimento ndo apenas para a cultura funk, mas para a
prépria cultura popular do pais.

Adiante, a APA-Funk, o movimento Funk é Cultura e a prépria figura do MC
Leonardo serdo devidamente tematizados. Por ora, é importante dizer que essas
instancias estdo no centro dos debates que conduziram a promulgacdo de uma lei
municipal que reconhece o funk como movimento cultural; a revogacao de uma lei que
impedia a realizacdo dos bailes e a elaboracdo de leis nesse sentido em ambito federal.
Acredito que esse circuito é exemplar do que se quer dizer aqui com a expressao
“constituicdo do comum”.

Em 2000, quando publicou seu livro, Micael Herschmann anotou que, ao final
da sua pesquisa, ouviu algumas vezes que os géneros que ele havia pesquisado — funk
e hip-hop — ja tinham perdido importancia e agora sobreviviam apenas nas periferias e
suburbios. Herschmann se perguntou entdo, e eu peco licenga para acompanha-lo
agora, se o diagndstico de “enfraquecimento” dessas formas de expressdo ndo tém
como ponto de partida “uma perspectiva que ndo percebe que a mudanca e a
renovacdo sao parte da dindmica cultural contemporanea e da prdpria dindmica
interna do funk e do hip-hop” (HERSCHMANN, 2000: 282-3).

Nos capitulos anteriores procurei defender duas premissas importantes neste
trabalho. A primeira refere-se ao fato de que a cultura desempenha um papel cada vez
mais central no mundo contemporaneo. E a segunda diz respeito a circunstancia de o
Brasil j4 ndo encontrar seu centro de gravidade apenas na cidade, conforme postulava
Sérgio Buarque de Hollanda, mas no periférico. Neste contexto constitui-se a forca
popular democrdtica, teorizada por Stuart Hall, capaz de conferir a cultura seu

conteudo revolucionario.
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O funk, mesmo quando celebrado esteticamente, parece-me colocado de lado
guando a questdo é a acdo politica mais especifica. O filésofo Jacques Ranciére, no
Prélogo, de seu livro A partilha do sensivel, assinala que os grandes temas da
espetacularizacdo da cultura, de um lado, e das mortes da arte e da imagem, de outro
indicam suficientemente que, hoje em dia, “é no terreno estético que prossegue uma
batalha ontem centrada nas promessas da emancipacao e nas ilusdes e desilusGes da
histéria” (RANCIERE, 2005: 11-12). Proponho aqui pensar o funk no centro de um
triangulo que relne ética, estética e politica num Unico movimento.

Trés nocgbes serdo fundamentais neste capitulo: O entendimento de Edouard
Glissant de identidade como um sistema relacional; b) a proposta de David
Shusterman sobre a estética como “arte de viver”; c) a sugestdo do termo
“comunidade criativa” para a compreensdo do fendmeno funk no Rio de Janeiro
contemporaneo. Esses trés elementos conspiram para o que designo neste trabalho
como “sonoridades da existéncia”: formas de expressdo musical que garantem aos
seus praticantes (no palco ou no publico), antes desfavorecidos ou oprimidos, novas
possibilidades de existéncia. Trata-se da velha idéia de resisténcia cultural superada

pela de re-existéncia.

O acontecimento Funk

Em seu livro Balan¢o da bossa, o poeta e critico literario Augusto de Campos
informa que o fio condutor que une e solidariza os artigos do volume — “de um
musicélogo, um regente, um compositor e um poeta ‘eruditos’ mas entusiastas da

4 , . .~ . ;.
O é o interesse numa “visdo evolutiva da musica popular”,

musica popular
especialmente voltado, continua o autor, “para os caminhos imprevisiveis da
invencdo”. E portanto um livro parcial e polémico, dird o préprio. “Definitivamente
contra a Tradicional Familia Musical. Contra o nacionalismo-nacionaldide em musica. O

nacionalismo em escala regional ou hemisférica sempre alienante”. Campos conclui

pregando: “Por uma musica nacional universal” (CAMPOS, 1993: 14).

*° 0s autores do livro a gue Augusto de Campos se refere sdo: ele proprio (o poeta); Julio Medaglia (o
regente), Gilberto Mendes (o compositor) e Brasil Rocha Brito (o musicélogo). Campos publicou os
textos originalmente em 1968, sob o titulo Balanco da Bossa. Mais tarde, publicou reedigdo com
acréscimos, a qual intitulou Balanco da bossa e outras bossas. Esta Ultima é a edigdo que utilizo aqui.
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Nesse texto, Campos ndo se bate contra a Velha Guarda. Antes, chega a
aproximar nomes como os de Noel Rosa ou Mario Reis ao de Jodo Gilberto. Sua
pregacdo mira o que ele chama Tradiconal Familia Musical, TFM (aqui, ecos da
conservadora TFP — Tradi¢cdo, Familia e Propriedade —, organizacdo que apoiou o golpe
militar no Brasil em 1964). Mira aqueles a que denomina “velhaguardiGes de tumulos”
e “idélatras dos tempos idos”. Em outras palavras, os que ndo aceitavam, a época, a
nova estética musical e os novos valores culturais trazidos pela bossa nova.

Na outra clave, uma das criticas mais severas ao movimento bossanovista foi
feita pelo critico José Ramos Tinhordo. Para Tinhordo, a bossa nova, por um lado,
resulta da elitizacdo do samba, o qual teria se submetido aos modelos importados dos
Estados Unidos, incorporando elementos do be-bop e do cool jazz. Dessa forma, a
bossa nova se identificaria umbilicalmente com a elite. Por outro, seria associada com
a industrializacdo, enquanto o samba tradicional com as formas artesanais. Em matéria

de musica popular, dird Tinhorao,

a experiéncia dos jovens da zona sul do Rio de Janeiro constituia um
novo exemplo (ndo conscientemente desejado) de alienagdo das
elites brasileiras, sujeitas as ilusdes do rapido processo de
desenvolvimento com base no pagamento de royalties a tecnologia
estrangeira (TINHORAO, : 310)

Sem duvida, o advento da bossa nova traria uma novidade de tal ordem para a
cultura brasileira da época que a celeuma seria inevitavel. Afinal, o novo género nao
apenas romperia com determinados padrdes musicais considerados brasileiros, como
repercutiria positivamente no exterior, em especial nos Estados Unidos. Brasil Rocha
Brito, no primeiro artigo de Balanco da bossa e outras bossas, intitulado sucintamente

Bossa Nova, anunciou de saida o fato.

Indubitavelmente, a eclosdo da bossa-nova revolucionou o
ambiente musical no Brasil: nunca antes um acontecimento ocorrido
no ambito de nossa musica popular trouxera tal acirramento de
controvérsias e polémicas, motivando mesas redondas, artigos,
reportagens e entrevistas, mobilizando enfim os meios de divulgagao
mais variados (BRITO in CAMPOS, 1993: 17).
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Malgrado os ataques ou os elogios que receba, a bossa nova, que a rigor
eclodiu em 1958, foi o ponto de partida para uma série de acontecimentos na cultura
popular brasileira, em especial na musica popular. Tento aproximar aqui o termo
acontecimento da acep¢do que Maurizio Lazzarato confere ao termo. O
acontecimento, enquanto aponta o que ha de intolerdvel em cada época, “também faz
emergir novas possibilidades de vida”. Para o autor, “essa nova articulacdo de
possibilidades e de desejos inaugura, por sua vez, um processo de experimentacdo e
de criacdo” (LAZZARATO, 2006: 12).

Apesar de o autor referir-se a episédios politicos de grande visibilidade
midiatica, como os movimentos anti-globalizacdo em Seattle ou Génova, penso que o
conceito também pode adequar-se a movimentos culturais ou artisticos que tenham
rompido com uma tradicdo anterior, feito emergir novas possibilidades de vida ou de
expressao e, finalmente, ter aberto os canais para o desenvolvimento de um processo
criativo intenso e transformador, mesmo que em apenas um campo, nNO €aso O
cultural.

Nos anos seguintes ao surgimento da bossa nova, haveria a emergéncia da
tropicalia e da jovem guarda, até que o golpe militar estancasse o processo criativo e
inventivo que se desenvolvia no pais. Aparentemente, esse processo sO seria
retomado na década de 1980, com o BRock. No entanto, é preciso reconhecer que,
mesmo durante os anos de chumbo, a cultura popular continuava ativa e produtiva,
talvez apenas oculta pela desinformacdo e truculéncia que tomou contou do pais
durante a ditadura. Por isso, embora se continuasse criando nas camadas populares,
enqguanto vigiu o regime militar, as portas estavam fechadas para o acontecimento.

E é neste ponto que o funk entra na histdria. Embora haja diferencas evidentes
e incontorndveis entre os dois géneros — sob os pontos de vista estético, social e
cultural —, ndo é exagero dizer que existe pelo menos uma coincidéncia entre os dois
no que diz respeito as manifestacdes de preconceito e rejeicao de que foram vitimas;
e, no campo oposto, as manifestacdes de elogio e entusiasmo que receberam.

A hipdtese neste trecho é a de que, em primeiro lugar, o funk representa um
dos acontecimentos mais importantes, sendo o mais importante, na cultura brasileira
desde a redemocratiza¢do. Em segundo lugar que, ao contrario do que dizia Augusto

de Campos a respeito da bossa nova — argumento aplicavel, alids, a todos os demais
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géneros massivos que pontuaram a histéria musical brasileira até agora —, o funk
propde um jogo diferente, em parte ndo incluido na “linha evolutiva” da musica
popular brasileira. Com efeito, os funkeiros caminham em outra direcdo estética,
aproximando-se muito mais de uma forma globalizada de manifestacdo musical — o
funk estadunidense, o eletroclash, entre outras formas eletrénicas — que das diversas
manifestacbes brasileiras tradicionais, desde a modinha a bossa nova, dos congos e
maracatus ao samba e pagode, e até da tropicélia e jovem guarda ao BRock*".

Essa afirmacdo pode gerar controvérsia, mas nao foi feita em tom de critica
negativa. Ao contrario, esse fator me parece direcionar enfaticamente o funk “para os
caminhos imprevisiveis da invencdo”, analogamente ao que argumentava Augusto de
Campos, referindo-se a Bossa Nova.

O Maestro Julio Medaglia, um dos autores que escrevem em Balang¢o da Bossa
e outras bossas, por sua vez, tem uma visdo bastante negativa ndo apenas sobre o
funk, mas sobre o rap brasileiro também. Em entrevista a revista Caros Amigos,
Medaglia afirmou que considerava tragico o fato de que o negro brasileiro, “do ponto
de vista artistico, social, cultural” tenha abandonado “suas raizes africanas para se
tornar colono da musica negra da periferia de Los Angeles.” E o maestro continua: "o
problema nesta histéria é precisar o negro brasileiro ser colono do negro americano
para poder dar sua mensagem. E é uma coisa muito limitada, musicalmente
paupérrima" (MEDAGLIA, 2002).

N3o deixa de ser notavel como Medaglia — além de utilizar contra o funk
argumentos muito parecidos com o que Tinhordo fustigou a bossa nova — tenta refutar
a marca africana das formas a partir das quais o hip-hop e o funk se organizaram e se
expressaram nos Estados Unidos. Afrika Bambaataa, considerado consensualmente o
pai fundador do hip-hop, traz no préprio pseudonimo essa marca. Em seus discursos,
Bambaataa defendia a ancestralidade africana da cultura hip-hop e, ndo por acaso,

fundou uma associacdo transnacional de hip-hop denominada Zulu Nation.

41 PN . ~ w“ ” e . ,

Apesar de esses géneros também sofrerem com as acusagdes de “importarem” ritmos alienigenas, no
caso o rock’n roll, a maioria deles atuou sobre bases melddicas e harmonicas que, se se distanciavam
em alguns pontos, se aproximavam em outros da musica que se fazia no Brasil.
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E David Shustermann, em Vivendo a arte, faz um grande esfor¢o para
demonstrar o valor estético da musica funk e hip-hop. No inicio de um dos capitulos

ele lanca as bases do que ira enfrentar:

A arte popular ndo tem gozado de tamanha popularidade
junto aos filésofos e tedricos da cultura, ao menos no que concerne a
seus momentos profissionais. Quando ndo é completamente
ignorada, indigna até mesmo de desdém, ela é rebaixada a lixo
cultural, por sua falta de gosto e reflexdo (SHUSTERMAN, 1998: 99).

Medaglia também ignora o fato de que, no Brasil, tanto os rappers quanto os
funkeiros criaram formas de inserir a marca especificamente brasileira nos beats de
suas cang0es. Pra citar alguns exemplos mais evidentes, o grupo pernambucano Faces
do Suburbio desde os anos 90 faz rap misturado com coco e maracatu. O rapper
paulistano Rappin Hood e o carioca Marcelo D2 hd algum tempo vem fazendo
experiéncias bastante exitosas com o samba*’. Os artistas do funk nio deixam por
menos: ha funks com bases de berimbau de capoeira, de jongo, de hinos de clubes de
futebol — em especial os dos times do Rio, mais ainda o Clube de Regatas Flamengo.
Cabe destacar que a autoria desses hinos é do gaucho Lamartine Babo. E pode-se dizer
que o tamborzdo, a batida caracteristica dos funks mais atuais (desde o inicio da
década até este ano de 2009, pelo menos) é uma invencgdo ritmica ja originalmente
brasileira®.

Com isso, creio poder dizer que o funk é a forma brasileira de musica
eletronica. Ndo sdo poucos os artistas internacionais (e consagrados) do género, como
M.I.A. ou seu marido, o DJ Diplo, que receberam influéncia decisiva do funk brasileiro.
Alids, esse é um outro ponto de contato com a bossa nova. Também o funk comecou
sob a influéncia da musica norte-americana ou européia e, mais tarde, passou a

influencia-las.

2 Rappin Hood ja gravou discos com a participagdo de Leci Branddo e Arlindo Cruz, cantando sambas
com uma levada hip-hop muito vigorosa. Marcelo D2 também se destacado por suas fusGes de rap com
samba. Um dos marcos desse processo foi a realizagdo de uma roda de samba e partido alto, na
Serrinha, comunidade tradicional do samba no Rio de Janeiro pelas presencgas da GRES Império Serrano
e do Jongo da Serrinha. Nessa oportunidade, registrado no DVD A procura da batida perfeita,
participaram sambistas e partideiros como Arlindo Cruz e Renatinho partideiro. A roda se compunha,
além dos cantores/versadores, por musicos com instrumentos tipicos do samba e um DJ.

4 . . . . .
* Anteriormente a base mais populares era a que ficou conhecida como volt mix.
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Além disso, é imperativo ndo esquecer um outro ponto importante no processo
de ascensdo do funk: a participacdo do MC Leozinho no espetdculo de final de ano do
cantor Roberto Carlos, na Rede Globo de Televisdo, em 2006. Leozinho participou de
uma edicdo que contou com as presencas — além dos indefectiveis Erasmo Carlos e
Wanderléia — de Marisa Monte e Jorge Benjor.

Creio também que todo esse processo de “legitimacdo” no Brasil e no mundo,
somada a capacidade do funk de mobilizar multidées em torno dos bailes e gerar uma
poderosa economia a margem da industria cultural “oficial” (assunto a que me
dedicarei adiante), é também o que justifica o entendimento do funk como
acontecimento cultural. O acontecimento, como argumentamos antes, ndo é
necessariamente espetacular ou barulhento. As vezes, pode mesmo ser um evento
menor e de efeitos nado verificdveis na imediatez da a¢do que o sucede. Junto com a
emergéncia do funk, emergiram novos desejos, novos mundos possiveis, abertos a
experimentac¢do e a criagdo. O que importa, retomando Lazzarato, é que essas novas
possibilidades sejam efetivadas. Para o autor, “efetuar os possiveis que o
acontecimento faz emergir é portanto abrir um outro processo imprevisivel, arriscado,
ndo antecipado” (LAZZARATO, 2006: 13). Nas préximas paginas, espero demonstrar
que o “mundo funk carioca”, neste momento preciso, encontra-se no contexto de

efetivacdo ou ndo dos possiveis para os quais se abriu.

Funk é Cultura!

A partir de uma matéria publicada no jornal O Globo, em 2004, a versao on-line
do periddico p6s no ar a seguinte pergunta: “Funk é cultura?”. Nada menos que 2.361
leitores responderam a questdo. As respostas, embora alguns leitores, como DEE, Kelli
Aparecida de Souza Chaves e Marcelo Fanaia tenham respondido um laconico “ndo”,
sdo muito variadas, e a maioria apresenta um argumento para sua opinido. Descobri
nesses foruns dos jornais uma fonte interessante para perceber pontos de vista,
preconceitos, tomadas de posi¢ao, etc. de um publico razoavelmente amplo. Embora
circunscrito ao grupo dos leitores-do-jornal-o-globo, esse publico manifesta opinides
que dizem respeito ao modo de pensar de uma parcela significativa da populagao (e

gue, como se vera, sequer é restrita a adultos de classe média, que se pressupde ser o
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principal publico alvo de O Globo). Embora poucos revelem o bairro onde moram,
profissdo, opcbes sexuais ou pertencimentos identitarios — em resumo: embora a
maioria ndo exponha seu “lugar de fala” — é facil perceber pelos proprios textos que
escrevem, que estes sdo os mais diversificados.

Na verdade, esses posts, em certa medida e dentro de certos limites, emulam
uma conversa entre pessoas diferentes, mais ou menos como se numa mesa de bar,
um grupo de desconhecidos se pusesse a discutir os temas polémicos propostos por
um mediador bem informado. A partir daqui, a fim de tornar o texto mais objetivo,
tratarei os leitores que opinaram apenas pelo nome que deram no momento de
declarar sua posicdo em face da pergunta. Também mantive o texto exatamente como
postado por seus autores.

Klaxon, por exemplo, foi direto e preciso: “funk é um lixo”. Sabrina Fidalgo
também: “E cultura sim e ponto!” Enquanto Alexandre foi mais genérico, para ele
“Claro que o funk é cultura! Tudo é cultura!!! Um bairro é cultura...a internet é cultura
e etc...”. H4 ainda aqueles que evitam a resposta objetiva, descrevendo nuances para a
apreciacdo do género, como Marlon Costa do Nascimento, que considera o funk
cultura, mas acha que ele sai desse escopo quando nao traz nenhuma informacao,
apenas pretende chamar a atenc¢do dos ouvintes através do sexo ou da violéncia das
letras. Para Marlon, que diz gostar de funk, “o som é bom mas faltam palavras”. Aqui,
parece-me que a coisa passa por uma questdo de gosto, algo incontroldvel — o sujeito
gosta de funk, apesar de rejeitar aspectos de sua expressao, notadamente no que se
refere as letras.

Ha também aqueles cujas respostas requerem um exercicio complexo de
interpretacdo (pra ndo dizer “advinhacdo”). E o caso de Cesar Cataldi Mello, que
respondeu ser o funk “um ‘VIBRADOR’ do tamanho XXL!!”.

Algumas respostas demonstraram preocupag¢do com a maneira como é visto o
Brasil. Expdem o receio de que o funk contribua para rebaixar a imagem do pais no
exterior. Fernando Lima Francisco, por exemplo, exortou os outros leitores: “Pessoal
por favor, vamos moralizar o nosso Pais 1a fora, chega de turismo sexual, chega de
guererem roubar a Amazobnia, coloquemos um ponto final nisso”. Para Fernando, um
artista do funk carioca tocar na Europa é uma tragédia comparavel a prostituicdo e a
espoliacdo da selva amazobnica. Todas as mensagens desse tipo convergem para o
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comentario de Vanesca de Souza Lino, que jd comeca dizendo que funk n3do é cultura:
“e ainda ndo sei se posso chamar aquilo de musica, até os ritmos sdo a mesma coisa,
vai denegrir a imagem do Brasil |4 fora”. Para Vanesca, o mundo inteiro acha que aqui,
no Brasil, “sé tem carnaval, futebol e bananas..Tem que mostrar musicas de
gualidade, que pelo menos tenha letra, o funk além de ndo ter o som é muito ruim”.
Tania Gomes de Oliveira, Wesley Silva de Aguiar e Roberto Cardoso de A. Juca
tentam outro caminho. Declaram que o funk pode ser cultura, mas se trata de cultura
alienigena, americanizada. E que cultura brasileira é “Bossa Nova, Samba, Forrd, Axé,
Lambada”. O leitor Roberto Cardoso inclusive acha que, devido ao sucesso do funk,
nossas “raizes brasileiras’ estdo ameacadas “por falsos intelectuais, e pseudos-afros,
gue bem podiam retornar as suas prdprias raizes.” Quase o mesmo que diz Leila
Baviera de Oliveira: “Conhecendo as origens do funk, sabemos que é uma importagao
e seria paradoxal de transforma-lo em representante da cultura brasileira”. Esse
argumento, contudo, parece ndo dar atencdo ao fato de que, se se vai as origens,
como fez a Leila de Oliveira, poucas manifestacées culturais deixariam de ser
importadas. Nesse sentido, ndo deixa de ser curiosa a resposta de Honda Noriharu:
“Sem duvida [o funk é cultura], o que seria se fosse criado por Jodo Gilberto numa
mesa de Bar em Ipanema???”. Ndo estou certo se Honda estd sendo irénico com os
criticos do funk ou sugerindo que o funk seria melhor (ou ainda melhor) se composto
por um musico renomado, em um ambiente oposto ao espaco da favela. Pode-se
retrucar se ndao é justamente o espaco da favela, com suas precariedades e
contradicdes, e ainda a condicdo dos jovens funkeiros, com todas as dificuldades por
gue passam, os elementos decisivos para a existéncia e a afirmacdo do funk carioca.
Essa questdo remete a um outro grupo de respostas. Aquele que leva a
discussdo para o lado da oposicao elite x popular. Ha algumas formas, e nenhuma é
definitivamente simples, de definir os elementos desse par. Marcio Teixeira de Mello
foi contundente em sua manifestacao. Para ele “é claro que funk é cultura, e 0 é ha 30
anos. Nado é cultura para a elite dos Moskas, Calcanhotos e Hermanos™ da vida. E
cultura de quem é de verdade”. Opde a “massa funkeira” aos cantores ou grupos que
agradariam preferentemente a classe média e cujo discurso, nas letras de suas

cangdes, adquire tons “sofisticados”. Isso apesar de ndo ser possivel identificar nas

* 0 autor da resposta, provavelmente, refere-se ao grupo de pop rock Los Hermanos.
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declaragbGes dos artistas citados qualquer manifestacdo de oposicdo ao funk. Ja
Antonio G. Barbero, vai na direcdo inversa. Em seu depoimento, lastima que, “com tantas
vozes maravilhosas pelo nosso brasil, como Selma Reis, Bia Pontes, Zizi Possi, etc... tem

I"

gue ser um ritmo sujo desse a ir para europa mostrar o Brasi

A resposta do leitor Hebert foi muito curiosa. Sua critica ao que julga elite é
veemente, na medida em que credita a experiéncia favelada — em sua opinido,
inacessivel a classe média — a forca cultural que o funk adquiriu. Para Hebert “Quem
fala que ndo é cultura, ndo foi criado na favela, nunca surfou de trem, nunca nadou no

III

valdo muito menos dangou com um fuzil”. A parte relativa ao fuzil talvez seja um gesto
irbnico do autor, mas a sinceridade e a veracidade dessa declaracdo sdo igualmente
possiveis. Em alguns bailes funk realizados em favelas, a posse de uma arma,
especialmente um fuzil, pode se tornar um simbolo de prestigio. Inclusive para chamar
a atencdo do sexo oposto. A conclusdo do Hebert é bastante significativa nesse

sentido: “Quando vou ao baile, normalmente chego 18:00 e as 18:15 t6 pegando mulé.

N&do tem nada melhor”.

Ha pouco espaco, em ambos pontos de vista, para consideracdes que vao além
da ja institucionalizada dicotomia entre favela e asfalto. Por exemplo, o complexo jogo
de mediacdes, interse¢cOes e negociacdes entre os diferentes pdlos imbricados nesse
processo. S3o rela¢des produtivas entre distintos “lugares de fala” e de “escuta”, que
vao desde o livro de Hermano Vianna, publicado em 1988, até a interpretacdo de
Caetano Veloso para o funk “Um tapinha ndo déi”, da MC Beth, no Canecdo, ou o seu
apadrinhamento das componentes do Bonde Faz Gostoso, da Cidade de Deus, tendo
inclusive as convidado para participar de uma edicdo do Domingdo do Faustdo, um
popular programa de auditério da Rede Globo de Televisdo. Pra ndo falar da
participacdo de DJ Marlboro, uma das figuras centrais do funk no Rio de Janeiro, no
festival Free Jazz, em 2003, ou da gravagao da globalizada cantora M.I.A. de um funk de
Deise Tigrona, funkeira da Cidade de Deus que no final de 2005 foi tema de um
programa apresentado por Regina Casé, no Fantdstico, programa dominical da Rede
Globo de Televisao.

Nesse sentido, é interessante a opinido de Diego Ribeiro Lins, que em seu

comentario, afirmou:
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E extremamente copiosa a hipocrisia nacional. Como podem
afirmar que o Funk ndo faz parte de nossa cultura? Motivo: Ndo ter
ritimo nem melodias elitizadas? ou por ser uma diversdo para o
povao? O Funk é oriundo das favelas cariocas e tomou proporgdo
nacional por ser um ritimo impar, alegre, contagiante e
principalmente popular. E uma diversdo barata, de facil acesso aos
mais humildes, em grande maioria das comunidades existe bailes
Funk.

Embora, na seqliiéncia da mesma resposta, o leitor tenha entendido que o baile
funk “é o ponto de encontro do povo e porqué ndo dizer também dos ‘mauricinhos,
playboys, e das patricinhas’”. Com a referéncia ao baile funk como ponto de encontro
entre classes e identidades diferentes, Diego chega a um ponto fundamental da

discussao.

Com o funk, a questdo se torna um tanto mais delicada. Vimos pelas
manifestacdes dos leitores do jornal O Globo que o tema, no minimo, suscita alguma
polémica — menos devido as respostas dos referidos leitores que pelo fato de o jornal
ter sentido a necessidade de fazer a enquete. E se entrarmos no reino dos proibiddes,
o problema se torna ainda mais complexo. Alguns dos leitores da ja mencionada
enquete se referiram a esse aspecto do funk em termos bastante asperos. Sonivaldo
José de Lima, por exemplo, foi enfatico sobre a pergunta “funk é cultura?”: “Apologia a
violencia é crime. Apologia as drogas da cadeia. Incentivo a sexualidade a criangas e

III

adolescentes, é inaceitavel”. Alvaro acha que funk, e ndo sé o proibiddo ao que parece,
“é a trilha sonora do trafico de drogas”. Edmilson Costa Rizo, por sua vez, acha que
funk é cultura, mas ndo deveria ser. “E um estilo de musica muito ligado a
criminalidade, o que ndo acontece com o samba, sempre ligado a alegria tipica do
povo brasileiro”. Essa dicotomia é interessante, porque remete a discussao para um

outro patamar. No seio mesmo da Cultura Popular, nos morros e favelas, a discussao
gue opde samba ou pagode ao funk tem uma consideravel penetracao.

O Funk ndo ficou alheio a essa discussdo (ou a discussdes como essa). Em 2008,
um grupo de funkeiros, liderados pelo MC Leonardo (de quem falaremos mais
adiante), de intelectuais, liderados pela antropéloga e professora do Departamento de

Histéria da UFF Adriana Facina, de militantes de movimentos sociais (como o MST),
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entre outros interessados®, promoveram um encontro a fim de debater o funk e

langar um manifesto intitulado Funk é cultura (ver anexo 1).

Em um texto veiculado por e-mail, Adriana Facina relata que a prépria
realizacdo da reunido, realizada no condominio onde mora, suscitou manifestacées
preconceituosas por parte da sindica e de outros condéminos, os quais tentaram
impedir a realizagdo do encontro. A razdo da controvérsia foi a Roda de Funk, que os
MCs e DJs ligados ao movimento costumam realizar a cada encontro (voltaremos a
essa questdo oportunamente). Nesse tipo de evento, os MCs normalmente cantam
funks com letras mais “palataveis”, sem o recurso a palavrdes, insinuagdes sexuais ou a

criminalidade. Porém:

O preconceito travestido de sindica cortou a luz, continuamos a
capela e descemos com o som pra dentro do saldo de festas, espago
que eu também havia alugado e que, por ser fechado, incomoda
menos aos moradores. Novamente a ameaca, feita as 5 horas da
tarde, de cortar nossa luz. Entendam: o problema nao era o volume
do som, que estava baixo, mas sim o que era tocado e, sobretudo,
por quem, pois nas festinhas do prédio toca Créu e outras coisas sem
problema (FACINA, mimeo).

Adriana e MC Leonardo se conheceram a partir de uma pesquisa que a primeira
realizava para seu Pds-Doutorado (da qual Leonardo foi um dos cases). A partir dai
comecaria a se formar uma rede que iria, para surpresa dos seus proprios
organizadores, muito além de encontros de discussdo e redacdo de manifestos. MC
Leonardo ja nessa época entendia que ele precisava ir além: “por isso eu falei pra ela
[Adriana Facina]: “O manifesto é muito bom pra vocé despertar a vontade nas pessoas,
mas se nao despertar, o manifesto vai virar um manifesto e s6”. O MC propunha entao
a criacdo de uma lei para o funk. “as pessoas sairam da reunido comigo achando que

eu era um Che Guevara do funk*®”.

Escrito a quatro maos, por Adriana e Leonardo, e subscrito por todos os MCs e

DJs e os demais atores sociais presentes ao encontro, o manifesto visa enfrentar dois

** Entre os participantes desta primeira reunidgo do movimento Funk é Cultura estavam o Secretdrio do
Ministério da Cultura no Rio de Janeiro, Adair Rocha; o Deputado Estadual Marcelo Freixo (que
desempenhard um papel fundamental na histéria do funk, como veremos adiante); o Deputado Federal
Chico Alencar; o militante do MST Mardonio, entre outros.

“ Entrevista ao autor, em agosto de 2009.
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obstdculos principais. A prépria dinamica interna do movimento funk, monopolizado

por alguns poucos empresarios:

O mais grave é que, sob o comando monopolizado de poucos
empresarios, a industria funkeira tem uma dindmica que suprime a
diversidade das composicdes, estabelecendo uma espécie de censura
no que diz respeito aos temas das musicas. Assim, no lugar da critica
social, a mesmice da chamada “putaria”, letras que tém como
tematica quase exclusiva a pornografia®’.

E a dindmica externa, encarnada na hostilidade policial, legal ou empresarial :
» . L . . . o
com leis que criminalizam os bailes e impedimentos de realizacdo de shows por

48 .
”. Esse aspecto é

ordens judiciais ou por vontade dos donos das casas de espetaculos
importante, uma vez que revela tensdes exdgenas — o Estado e a Policia,
principalmente —; e endégenas identificadas pelo grupo — ndo é segredo para ninguém
gue os “poucos empresarios” que “monopolizam” a industria funkeira sdo Rémulo
Costa, dono da Furacdao 2000, e DJ Marlboro, da Big Mix, dois empresarios com mais
de 30 anos de histéria no funk e que, indubitavelmente, também contribuiram em
demasia para sua construgao e fortalecimento. Aspecto que ganha novas e instigantes
proporc¢des quando se sabe que todos esses vetores acabaram se unindo sob uma
bandeira comum: a revogacdo da Lei 5265 e o reconhecimento do funk como

manifestacdo cultural da cidade, assunto a que retornarei detidamente a frente. O Che

Guevara do funk comecava a subir a sua Sierra Maestra.

Interregno: O funk e a lei.

No filme Get on the bus, que foi traduzido para o portugués como Todos a
bordo, de Spike Lee, um grupo de desconhecidos estdo em um 6nibus a caminho de
Washington, para participar da One Man Million March, a Marcha de 1 milhdo de
Homens, organizada organizada pelo lider negro mugulmano Louis Farrakhan. No meio
da viagem, os passageiros estabelecem elos de amizade, confiltos e dramas pessoais.
Uma das personagens é um homem convertido ao Isla, que agora é um lider religioso

mas tem um passado de crimes nunca julgados. Um policial que ouve sua histéria

*” Manifesto do Movimento Funk é Cultura. Mimeo. Ver o manifesto na integra no Anexo I.
48
Idem.

Pagina | 106



acaba decidindo por lhe dar voz de prisdo pelos crimes voluntariamente confessados,
ignorando a complexidade e sutileza da circunstancia.

No campo da cultura, raramente pensamos no marco legal como uma das
guestdes fundamentais a serem abordadas. Um caso parecido como o do fime de
Spike Lee foi uma palestra de José Junior, Coordenador Executivo do Grupo Cultural
AfroReggae, do Rio de Janeiro. Ele levou um jovem, Robson Feijdo, que tinha saido do
crime e ingressado no grupo, passando a desenvolver projetos sociais e culturais nas
favelas, a fim denarrar essa experiéncia para o publico. Robson, como a personagem
do filme de Lee, tinha infringido diversas leis pelas quais jamais fora julgado. Na
platéia, um advogado tomou a palavra para dizer que, como cidaddo sentia-se
privilegiado por conhecer uma histéria de vida como aquela. Mas, como advogado, via-
se numa grande dificuldade, uma vez que deveria, pela lei, considerar aquela palestra
uma confissdo e chamar a policia para deter o palestrante e, posteriormente,
processa-lo.

Outro caso em que acesso a cultura ou ao conhecimento e legalidade
frequentemente colidem tem a ver com as novas tecnologias de gravacido e
reproducdo e com Internet. Baixar musicas ou videos, produzir mashups (ver nota 1),
trocar arquivos P2P, copiar-colar trechos de livros, artigos, teses... Sdo todas praticas
frequentes, que a maioria das pessoas que dispéem de um computador conectado
realizam diariamente, varias vezes®. Entretanto, s3o todas, na grande maioria das
vezes, praticas ilegais, previstas no Artigo 184 do Cddigo Penal Brasileiro (“Violar
direitos de autor e os que lhe sdo conexos”) e na Lei 9.610, de 19 de fevereiro de 1998,
conhecida como Lei de Direitos Autorais e ainda o Artigo 59, incisos XXVII e XXVIIISO, da
Constituicdo da Republica Federativa do Brasil. A mesma Carta Magna, entretanto, nos

artigos 215 e 216, diz o seguinte:

9 Segundo um estudo da Folha de Sdo Paulo Online de 13 de julho de 2004, internautas baixam 3
bilhGes de musicas por dia, nimero que possivelmente terda aumentado siginificativamente nos ultimos
cinco anos.

O XXVII - aos autores pertence o direito exclusivo de utilizagdo, publicagdo ou reprodugdo de suas obras,
transmissivel aos herdeiros pelo tempo que a lei fixar; XXVIII - sdo assegurados, nos termos da lei: a) a
protecdo as participagdes individuais em obras coletivas e a reprodugdo da imagem e voz humanas,
inclusive nas atividades desportivas; b) o direito de fiscalizacdo do aproveitamento econdmico das obras
que criarem ou de que participarem aos criadores, aos intérpretes e as respectivas representagées
sindicais e associativas.
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Art. 215. O Estado garantird a todos o pleno exercicio dos direitos
culturais e acesso as fontes da cultura nacional, e apoiard e
incentivard a valorizagdo e a difusdo das manifestagdes culturais.

Art. 216. Constituem patrimonio cultural brasileiro os bens de
natureza material e imaterial, tomados individualmente ou em
conjunto, portadores de referéncia a

identidade, a agdo, a memoria dos diferentes grupos formadores da
sociedade brasileira, nos quais se incluem: | - as formas de expressao;
Il - os modos de criar, fazer e viver; Ill - as criagGes cientificas,
artisticas e tecnoldgicas; IV - as obras, objetos, documentos,
edificacdes e demais espacos destinados as manifestagdes artistico-
culturais; V - os conjuntos urbanos e sitios de valor histérico,
paisagistico, artistico, arqueoldgico, paleontoldgico, ecoldgico e
cientifico.

O funk no Brasil vem experimentando essa tensdao ha algum tempo. Como
vimos anteriormente, num primeiro momento essa tensdo oscilou entre sua
demonizacdo e glamourizacdo na midia. Agora, ela adiciona um novo elemento,
oscilando entre o direito de acesso a cultura, a expressdo artistica e ao lazer, de um
lado, e a perseguicdo da policia e o estabelecimento de mecanismos legais contra sua
plena realizacdo de outro. O exemplo mais contundente desse processo foi, sem
duvida, o sancionamento da Lei 5265, de 18 de junho de 2008. Certamente, esse é o
Unico caso de uma legislacdo dedicada a coibir uma manifestacdo cultural especifica.

Na histéria do Brasil ndo sdo raros os episédios de repressao as manifestacées
culturais populares. Em especial no século XIX e principios do XX, em que se buscava
“construir a nagdo” com base no modelo europeu. Ao tratar da sociedade carioca no
inicio da década de 1910, Nicolau Sevcenko informa que se assistia ali a transformacao
do espaco publico, do modo de vida e da mentalidade carioca, de forma que ndo havia
como lhe fazer oposicdo. Quatro principios fundamentais orientaram essa

metamorfose:

A condenacgdo dos habitos e costumes ligados pela memoria
a sociedade tradicional; a negacdo de todo e qualquer elemento de
cultura popular que pudesse macular a imagem civilizada da
sociedade dominante; uma politica rigorosa de expulsdo dos grupos
populares da area central da cidade, que serd praticamente isolada
para o desfrute exclusivo das camadas aburguesadas; e um
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cosmopolitismo agressivo, profundamente identificado com a vida
parisiense (SEVCENKO, 1999: 30).

Sdo recorrentes os casos de perseguicdao as praticas do Candomblé, do samba
ou da capoeira, por exemplo. Nei Lopes, em depoimento ao Jornal O Globo, conta que,
apesar de ndo haver uma lei contra o samba, “a policia tinha apoio juridico para
reprimir batucadas”. O mecanismo utilizado, a partir do final de século XIX, era a Lei da
Vadiagem, utilizada para manter a populacdo negra “sob controle”. Lopes conta ainda
gue um dos expoentes do samba nacional, Cartola, “levou um couro da policia, a toa,
no ano em que foi eleito Cidaddo Samba. Por qué? Porque era sambista” (LOPES,
2009).

Luiz Fernando Vianna conta que, nesse periodo, os cultos de origem africana
eram o alvo da repressdo, “praticada em nome do catolicismo oficial, da intolerancia
em relacdo aos costumes que ndo eram os da ordem branca e portuguesa” e, em
sintonia com a afirmacdo de Sevcencko “das ambicdes de se fazer do Rio uma capital
européia, sem vestigios apartentes de Africa” (VIANNA, 2004: 21). A promessa de
exterminar com os praticantes da capoeira51, feita pelo entdo promotor de justica Jodo
Batista Sampaio Ferraz, em 1887, a cidaddos que tinham acabado de assistir a uma
contenda entre grupos de capoeiristas, € um outro exemplo desse pensamento.

Por outro lado, também havia casos de aliancas taticas, quase sempre no plano
privado e raramente no publico, entre os sambistas e a elite. Tia Ciata, por exemplo,
uma das tias baianas que fizeram histdria na regido onde é hoje é a Praca Onze, Cidade
Nova e adjacéncias®’, é um caso exemplar. As rodas de samba em sua casa, segundo
conta Luiz Fernando Vianna, foi pouco assediada pelo aparato repressivo. Primeiro,
porque seu marido, Jodo Batista da Silva, com quem viveu até a morte dele, em 1910,
tinha trabalhado no gabinete do Chefe de Policia. Segundo porque Tia Ciata teria
curado uma ferida na perna de Wenceslau Brds, Presidente da Republica entre 1914 e
1918, com um medicamento a base de ervas. Vianna conta que, apds esse episédio, os

pagodes em casa de Ciata contariam até com protecao policial (VIANNA, 2004: 21).

31 “Se um dia eu for chefe de policia desta terra [como de fato foi], juro, exterminarei esta corja maldita”
(in SOARES, 1994: 248).

2 A localidade, por conta da forte presenca negra, ainda é conhecida como Pequena Africa do Rio de
Janeiro.
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Outro caso interessante é o a relacdo entre o sambista Jodo da Baiana e o
senador da Republica Velha, Pinheiro Machado. Jodo tocava pandeiro, um instrumento
estigmatizado, visto pela policia como sinbnimo de vadiagem. Portanto, estar de posse

de um poderia dar em prisao.

Jodo da Baiana [...], era conhecido de Pinheiro Machado, um dos
politicos mais importantes da Republica Velha. Convidado certa vez
para tocar pandeiro em uma festa na casa de Machado, teve seu
instrumento apreendido pela policia. Ao saber do fato, o politico
teria lhe dado outro (VIANNA, 2004: 21).

Uma das versdes da histéria diz que o senador teria autografado o novo
pandeiro: “Para o meu amigo Jodo da Baiana. Pinheiro Machado, Senador da
Republica”. Desde entdo, a policia ndo mais teria incomodado o sambista.

Portanto, se é verdade que, na histéria da Cultura Brasileira, sdo muitos os
géneros musicais e formas de expressdo artisticas e/ou culturais que foram
discriminadas e eventualmente até reprimidas, o funk e as raves sdao os Unicos que
tiveram uma lei que os regulou com tal rigor, com tantas exigéncias, que resultou
inviabilizar o primeiro. Os realizadores do funk, mesmo os mais abonados,
encontraram muitas dificuldades para cumprir o exigido em lei.

Ora, os bailes funk sdo realizados, a maioria deles em dreas pobres da cidade, por
organizadores cujos recursos sdao medidos na escala dos centavos. Por outro lado, a
rede na qual estdo inseridos ndo conta, salvo rarissimas exce¢des, com juizes,
desembargadores, comandantes de batalhdo de policia, jornalistas e intelectuais
influentes. Esse ndo é o caso das raves. Produzidas por jovens de classe média, para os
guais os recursos financeiros ndo sdo problema, as raves tém um custo muito maior e
geram lucros igualmente mais vultosos. Como disseram o MC Leonardo e o Deputado
Marcelo Freixo, “S6 o estacionamento de uma rave custa a entrada de seis bailes na
Baixada”.”®. Além disso, a rede dos produtores das raves inclui fartamente aquelas
personalidades citadas acima como escassas no contexto funk. Parece-me que, sem
contar com a questdo do preconceito histérico em relagdo aos negros ou a periferia, a
sensivelmente maior disponibilidade de recursos e de uma rede capaz ndo sé de

formar opinido, mas de agenciar contatos e vencer empecilhos burocraticos nas

>3 Entrevista ao autor em agosto de 2009.
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esferas legais, tornou o impacto da lei 5265 menos danosa para os produtores das
raves que para os funkeiros. Para estes, a lei inviabilizou o baile. Ou o jogou na
ilegalidade.

Mesmo as tentativas de “contornar” a lei, realizando bailes menores, menos
divulgados, ou as rodas de funk da APA Funk, ndo funcionaram. MC Leonardo conta
gue certa vez uma festa bem pequena, onde se tocava funk, na Cidade de Deus foi
reprimida pela Policia Militar. MC Leonardo tentou argumentar com o Comandante do
Batalhdo local, que ndo lhe deu ouvidos. Quando Leonardo lhe perguntou o que ele
compreendia como “baile funk”, o Coronel respondeu: “Pra mim, onde tiver mais de
trés pessoas reunidas ouvindo funk, é um baile funk”>*.

A 5.265 ndo foi a primeira tentativa de regulamentar exclusivamente e mais
duramente os bailes funk. Em outubro de 9 foi instalada uma CPI para o Funk na
Assembléia Legislativa do Rio de Janeiro, a fim de investigar supostas ocorréncias de
violéncia, sexo e drogas no interior dos bailes. A principal denuncia foi justamente a
violéncia, que seria estimulada por musicas que faziam apologia ao crime, como, por
exemplo, o Rap do Comando Vermelho, e a ocorréncia dos bailes de corredor. A CPI
resultou numa lei, a 3.410, aprovada em maio de 2000. Em 2001, o entdo deputado
Alberto Brizola, que tinha sido presidente da CPI, entrou com representagcdo no
Judicidrio, exigindo o cumprimento da Lei, que até ali andava esquecida.

Com o “esquecimento” dessa primeira tentativa, em 2008 o ex-deputado
Alvaro Lins propde novamente legislar sobre os bailes funk, desta vez incluindo as
festas raves no texto. Na época da votacao, apenas o deputado Marcelo Freixo votou
contra a sua aprovacao. Desde entdo, os bailes, em especial os realizados em favela,
vinham encontrando toda sorte de dificuldades para sua realizacdo, inclusive sofrendo
incursdes policiais.

O artigo terceiro da Lei 5265/08 diz o seguinte:

Art. 3° Os interessados em realizar os eventos de que trata esta Lei
deverado solicitar a respectiva autoriza¢gdo a Secretaria de Estado de
Seguranga — SESEG, com antecedéncia minima de 30 (trinta) dias
Uteis, mediante a apresentac¢do dos seguintes documentos:

54
Idem.
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I - Em se tratando de pessoa juridica: a) contrato social e suas
alteracBes; b) CNPJ emitido pela Receita Federal; ¢) comprovante de
tratamento acustico na hipdtese de o evento ser realizado em
ambiente fechado; d) anotagdo de responsabilidade técnica - ART
das instalagdes de infra-estrutura do evento, expedido pela
autoridade municipal local; e) contrato da empresa de seguranca
autorizada a funcionar pela Policia Federal, encarregada pela
seguranga interna do evento; f) comprovante de instalagdo de
detectores de metal, cdmeras e dispositivos de gravagdo de imagens;
g) comprovante de previsdo de atendimento médico de emergéncia,
com, no minimo, um médico socorrista, um enfermeiro e um técnico
de enfermagem; h) nada a opor da Delegacia Policial, do Batalhdo da
Policia Militar, do Corpo de Bombeiros, todos da area do evento, e do
Juizado de Menores da respectiva Comarca.

Il - Em se tratando de pessoa fisica: a) cdépia da carteira de
identidade; b) cépia do CPF; c) os documentos elencados no inciso
anterior entre as alineas "c" e "h".

Além disso, outros artigos implementam dificuldades incontornaveis, dados os
custos que exigem para seu cumprimento. E o caso do Artigo 52, o qual exige que o
local de realizagdo do evento disponha de banheiros (podendo ser utilizados banheiros
quimicos), “na propor¢cdo de um banheiro masculino e um feminino para cada grupo
de cinglienta participantes”.

Parece ndo haver dudvidas de que tais exigéncias tinham como finalidade criar
um mecanismo legal para impedir a realizacdo de bailes funk. Marcelo Freixo,
Deputado Estadual que liderou o processo de revogacao da Lei 5265 e também o do
reconhecimento do funk como manifestacdo cultural, lembra que a perseguicdo ao
funk ndo comecou na Assembléia. “O funk tem uma histdria de perseguicdo no Rio de
Janeiro, que remonta ai ao inicio da década de 90”.

O fato é que, apds um longo processo em que a Associacdo de Profissionais e
Amigos do Funk desempenhou um papel fundamental — dialogou com setores que nao
costumam se apreximar no funk (como Marlboro e Rémulo Costa); mobilizou os
funkeiros, artistas de outras dreas e politicos —, no dia 12 de setembro, a Assembléia

Legislativa aprovou duas leis que mudaram a histéria do funk:

Uma, que tem como conteddo simples a anulagdo da lei
anterior do Alvaro, entdo, ela deixa de existir. O baile funk e as raves
passam a manter uma regulamentacgdo especifica, ndo quer dizer que
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elas ndo sejam regulamentadas. O funk é regulamentado por uma
legislagdo que vale pro o forrd, pro rock, o samba, pra qualquer coisa.
que transforma o funk em movimento cultural, o funk passa a ser
considerado como movimento cultural. O que é extremamente
importante ndo s6 no seu efeito simbdlico, mas faz com que a
Secretaria tem que tenha que cuidar do funk, seja a Secretaria de
Cultura e n3o a de Seguranca ou o batalh3o de policia®.

O fato de a votacdo, desta vez, ter sido unanime demonstra a forca da qual a
luta dos préprios funkeiros se investiu. Eles mobilizaram uma rede que foi além dos
funkeiros. No dia da votacdo em plenario estiveram |4 sambistas famosos, como
Neguinho da Beija-Flor e Ivo Meirelles, a cantora Fernando Abreu, o musico Marcelo
Yuca. MC Leonardo conta que apareceram pessoas que ele nunca tinha visto, que
algumas delas inclusive instalaram equipamentos (como um letreiro eletronico onde
aparecia a frase “funk é cultura”) sem combinar com ninguém da organizagao.

Qual o fator para engajar tantas pessoas diferentes num Unico desejo? Para
unir na assinatura dos projetos parlamentares de partidos e posicdes ideoldgias tao
distintas como o préprio Marcelo Freixo (PSOL), Wagner Montes (PDT) e Paulo Melo
(PMDB)? Para juntar nomes expressivos do funk que tinham relagGes pouco
amistosas?

N3do creio que haja apenas uma resposta, e que seja simples. Sem duvida, o
mérito da questdo — derrubar uma lei que impedia a realizagdo dos bailes e aprovar
outra que reconheca o funk como manifestacdo cultural — fornece uma causa forte o
suficiente para unir o funkeiro mais poderoso e o mais fraco; o de mentalidade mais
empresarial e o mais militante. A popularidade do género no Brasil hoje e a sua
vinculagdo incontestdvel com as comunidades de favela, com a periferia, certamente
foram fatores que capazes de agregar aqueles que se identificam ou com essa estética
ou com esse territério, quando ndo com ambos.

David Shusterman acredita que o primeiro erro dos criticos intelectuais da arte
popular é confundir multiddo e massa. “A popularidade requer apenas a primeira,
enquanto s a segunda implica um todo homegeneizado”. Para o filésofo, esses

criticos insistem que o publico da arte popular, do funk inclusive, € um publico de

> Entrevista ao autor em setembro de 2009.
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massa, sempre reduzindo-os de participantes ativos da cultura a consumidores

passivos.

Eles se recusam a reconhecer o quanto esse publico é estruturado
por grupos de gostos diferentes, refletindo ideologias variadas, meios
socioculturais diversos e empregando multiplas estratégias
interpretativas para ler as obras da arte popular de maneira a torna-
las mais agradaveis e relevantes em rela¢do a sua experiéncia social
particular (SHUSTERMAN, 1998: 128).

Para Shusterman, o publico do funk é preferentemente comparado a multidao.
Embora certamente ndo seja a mesma coisa, hd um coincidéncia digna de nota com as
formulacbes de Negri e Hardt sobre as formas de organizacdo politica
contemporaneas. Para esses autores, no conceito de multiddo, como discutimos no
Introducdo e no Capitulo I, estdo presentes as emergentes formas de enfrentamento
aos processos de domina¢do no mundo contemporaneo. E, portanto, a multiddo o
sujeito da constituicdo do comum. A formulacdo de Shusterman, ao rejeitar os
pressupostos que rotulam manifestacdes culturais populares apenas como cultura de
massa, abre uma brecha para enxergarmos essas manifestagcbes, inclusive o funk,
como participes de um poder constituinte, capazes de se engajar na constru¢ao de um
“outro mundo possivel”.

Assim, a aposta que faco aqui é a de que a esses aspectos se somam a inflexdao
politica que o funk assumiu nesse interim. Politica ndo no sentido em que toda
manifestacdo pode ser politica, mas no sentido cladssico da palavra, associada a nogao
de polis, palavra grega que significa “tudo que diz respeito a cidade, o que é urbano,
civil, publico”. Politica pensada também ndo apenas como o exercicio do poder, mas as
praticas cotidianas de enfrentamento tatico ou estratégico a esses exercicios,
notadamente quando assume formas despéticas ou desligados do interesse publico.

Esse é um aspecto inédito no funk. Ao longo das décadas de 1980 e 1990,
assistimos a emergéncia de grupos como Olodum, AfroReggae, CUFA, Enraizados.
Grupos que, a partir das expressdes culturais, criaram organizacdes que, como diria
George Yudice, provocam a transformacdo da luta social, especialmente no que se

refere a exclusdo racial e aos problemas nas favelas do Rio de Janeiro, “em um recurso
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de que podem se valer os grupos culturais ‘ONGizados’ para obter maior capacidade
de acdo [empowerment]” (YUDICE, 2002: 18).

No funk, essa é uma experiéncia nova. Aonde ela conduzira sé o futuro dira. O
gue se pode perceber desde ja é que alguns pressupostos tedricos de diferentes areas
criticas podem ajudar a entender alguns dos sentidos desse processo, desse

acontecimento funk.

MC Leonardo e a APA Funk — Associagdo dos Profissionais e Amigos do Funk

E & & ah! Pego paz para agitar/ Eu agora vou falar o que vocé quer
escutar/ E & & &! Se liga que eu quero ver/ o endereco dos bailes eu
vou falar pra vocé/ E que de sexta a domingo na Rocinha o morro
enche de gatinha/ que vem pro baile curtir/ ouvindo charme, rap,
melody ou montagem/ E funk em cima, é funk embaixo/ que eu n3o
sei pra onde ir/ O Vidigal também n3o fica de fora/ fim de semana
rola um baile shock legal/ a sexta-feira 1a no Galo é consagrada/ a
galera animada faz do baile um festival/ tem outro baile que a galera
toda treme/ é 14 no baile do Leme & no Morro do Chapéu/ tem na
Tijuca um baile que é sem bagunca/ a galera fica maluca la no Morro
do Borel (MC Junior e MC Leonardo: “Rap do enderego dos bailes”).

O rap dos enderecos foi o primeiro sucesso da dupla de MCs Junior e Leonardo.
Segundo os proéprios, foi um dos primeiros que entrou na programacao convencional
das radios, ou seja, em programas ndao dedicados ao funk. Ele também foi um dos
responsaveis por uma mudanca importante na vida dos jovens moradores de uma
conhecida favela carioca, uma vez que os introuduziu definitivamente no “mundo funk
carioca”. Filhos de uma familia na qual a musica fazia parte do cotidiano — seu pai,
Chico Mota, foi musico da banda do cantor paraibano Jackson do Pandeiro —, Junior e
Leonardo comegaram no funk quase por acaso: “Eu ndo era funkeiro. Eu nunca fui pra
baile funk pra dancar. Eu costumo dizer que a gente foi a primeira vez pra assistir, a
segunda pra cantar, né?*®”

Junior e Leonardo cresceram na Favela da Rocinha, em Sdo Conrado (um dos

bairros nobres da cidade). Nao puderam estudar, completaram apenas a 52 série do

*® Entrevista ao autor em agosto de 2009.
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primeiro grau (hoje 62 ano do ensino fundamental). “A gente aprende com o dia a dia,
acho que a vida ensina a gente”. Leonardo explica a dificuldade pra continuar na
escola: “Meu pai foi embora de casa, a gente era pequeno, entdo pd, a escola foi
ficando um pouco pra tras, a gente tendo que ajudar em casa pra ajudar minha mae,
entendeu?””’.

Leonardo — e seu irmdo também — é o contrdrio dos esteredtipos construidos
em torno dos funkeiros. Articulado, muito politizado e zeloso de suas convic¢des, deve
sua formacao, inclusive como MC, ao pai musico (“porgue isso vem de sangue mesmo,

né? Isso se herda) e a Igreja Catélica, da qual fez parte.

A Biblia me ajudou a ler, minha militancia dentro da Igreja
Catdlica, né? Eu fui professor de catecismo, fui coordenador de
circulo biblico, coordenador de grupo jovem dentro da Igreja e, nos
retiros, eu tinha que ler na frente de todo mundo, tinha que puxar o
canto. Entdo, vocé vai... vocé acaba ficando sem vergonha mesmo de
aparecer. Entdao, quando eu fui pro palco, a igreja ja tinha me dado
essa coisa de falar em publico®®.

Outro fato importante foi o de ter trabalhado, no inicio da década de 1990, em
uma banca de jornal, o que lhe permitiu o acesso a leituras, mesmo que de jornais e
revistas, que acabaram contribuindo para sua visdo de mundo. Leonardo, entdo,
conjuga um numero heterogéneo de influéncias, que vao desde o livro O sexo que
Deus Ihe deu, do Padre Zezinho, passando por colecdes de cantores e compositores da
MPB (“quem vocé pensar ai da MPB eu conheco a histdria) e incluindo até o reality

show O Aprendiz, exibido pela TV Record, com apresentag3o de Roberto Justus>°.

Por mais que a televisdo aliene as pessoas, existem alguns programas
de que vocé pode sugar alguma coisa de informacgdo, sabe? Vocé tem
que botar metas. Por mais que a vida... deixa a vida me levar até um
certo momento. Ndo pode ser assim: deixa a vida me levar. Vocé tem
que, de vez em quando, pegar a rédea da vida. Se ndo vocé vai

*7 Entrevista ao autor em agosto de 2009.

*% |dem.

** Meu interlocutor n3o lembrava exatamente a editora ou outros detalhes sobre as coleges, sabia
apenas que uma era “MPB cantores” e a outra “MPB compositores”. O Aprendiz é uma adaptagao par o
Brasil do reality estadunidense The Apprentice, apresentado |3 pelo empresario Donald Trump.
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perder o barco, entdo aquele programa, O Aprendiz, me inspirou
bastante®.

Desde 2007, MC Leonardo vinha declarando sua preocupacdo com os rumos do
funk. Seja com o fato de o funk proibidao estar ganhando cada vez mais espaco, seja
com o fato de as pressdes para cercear os bailes aumentarem e obterem resultados
significativos. Como visto anteriormente, uma primeira tentativa de proibir os bailes
funk, através de uma lei do entdo Deputado Alberto Brizola, foi pouca exitosa. Mas,
em seguida, a Lei 5.265, de 2008, acabou obtendo o efeito desejado: praticamente
impediu a realizacdo de bailes funk nas comunidades cariocas.

Por isso, o encontro entre o funkeiro, com seus aliados, e a antropdloga
Adriana Facina, com os dela (ver aqui Interregno | — o funk e a lei), foi muito relevante.
Ele inspirou a realizacdo do manifesto Funk é cultura, que foi o primeiro movimento
concreto na direcdo de criar um fato politico que resultasse, a um sé tempo, na
revogacao da famigerada Lei e no reconhecimento, ndo apenas sob o ponto de vista
simbdlico mas também legislativo, do funk como movimento cultural.

Adriana e Leonardo se conheceram por conta de uma pesquisa de pods-
doutorado que a primeira realizava e cujo tema eram manifestacées populares de
cultura, como o funk. Para a antropdloga, o MC, “durante o tempo da pesquisa de
campo, se tornou a mais expressiva lideranca politica desse movimento”. Ele passou a
escrever uma coluna para a revista Caros Amigos e participar, com freqiiéncia, “em
outras publicacdes da midia alternativa, além de ter sido fundador e eleito presidente
da APAFunk” (FACINA, 2008: mimeo).

A APA-Funk, Associacdo dos Profissionais e Amigos do Funk, se consolidou
como pessoa juridica, uma espécie, nas palavras de Leonardo, de sindicato do funk. E a
primeira vez que os funkeiros se organizam desse modo — sem atender exclusivamente
aos critérios de organizacao de bailes e festas, nem aos de configuracdo empresarial,
como a Furacdo 2000, por exemplo. “Quando a gente colocou a Associa¢cdo dos
Profissionais e Amigos do funk é porque eu acho esse nome muito democratico,

entendeu? Muita gente t4 se juntando, tem muito lugar pra todo mundo trabalhar®®”.

% Entrevista ao autor em agosto de 2009.
®! Entrevista ao autor em agosto de 2009.
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A APA-Funk, e a rede articulada em seu entorno, atua em trés frentes: o
reconhecimento e legitimacdo do funk como manifestacao cultural, inclusive propondo
leis nesses sentidos em nivel estadual e federal; defender os direitos dos artistas e
profissionais do funk e construir formas alternativas de di divulgacdo da producdo
musical funkeira e garantir a luta contra a criminalizacdo do funk. Um dos lemas dessa
rede (“ndo chega a ser um lema, é uma certeza”, diria Leonardo) é o tripé “informacao,
mobilizacdo e luta”. Segundo Leonardo, esse lema foi o que garantiu a derrubada da
lei, o reconhecimento do funk como movimento cultural e garantird “outro projeto de

lei, que é estabelecer o dia 12 de setembro como dia do funk”.

Como é que faz pra conseguir isso tudo? Comega por onde?
Informacgdo, mobilizacdo e luta. Porque ndo adianta vocé lutar sem
mobilizagdo, vocé vai lutar a toa, tem que mobilizar. E ndo adianta
vocé mobilizar sem informar, sendo vai ficar um bando de gente sem
saber pra onde ir®.

Nesse interim, Leonardo e seu grupo vém realizando outras agdes, sempre em
torno da funk. Um deles é a Roda de Funk. A Roda é um “misto de manifestacao
politica e festa que vem se tornando a principal expressdo publica dessa rede de
militantes do funk” (FACINA, 2008: mimeo). Com duas caixas de som, dois ou mais
microfones e uma mesa de som simples de quatro canais, diversos funkeiros se
revezam para cantar sucessos do género. Um dos critérios das rodas é evitar os funks
mais eroéticos ou vinculados a tematica da violéncia. Pelo custo baixo, formato simples
e forma/contetdo politico da acdo, as rodas tém se realizado em pracas de
comunidades, universidades, carceragens e eventos diversos®®. Para Leonardo, a

grande “sacada”da Roda de Funk foi descobrir o “o poder da rua”.

Qual é o poder da rua? Primeiramente vocé encontra o artista sem
filtro. Vocé encontra talento dentro da carceragem, dentro da cadeia,
sem filtro. Maluco ta ali, é talento puro! Informagdo! Vocé leva
musica que eu tenho e que ndo toca na radio, isso é rico.

62

Idem.
% Em outubro esta programada a realizagdo de uma Roda no Palacio Guanabara, para o Governador do
Estado do Rio de Janeiro Sérgio Cabral.
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Uma das letras de um funk que MC Leonardo inevitavelmente canta nas rodas
narra a perspectiva politica do grupo. E como uma declaracdo de intengdo da APA-
Funk e da rede Funk é Cultura: “Sou favelado, exijo respeito, sdo s6 meus diretos que peco
aqui/ Pé na porta sem mandado tem que ser condenado, ndo pode existir”. No refrdo, o funk
afirma: “T4 tudo errado! E... T4 dificil explicar/ Mas do jeito que a coisa t4 indo ja passou da
hora do bicho pegar/ Ta tudo errado! Dificil entender também/ Tem gente plantando o mal,
querendo colher o bem”®”.

Na tentativa de legitimar o funk como cultura, alguns tém dito que o “funk é o novo
samba”. Ele também veio da favela, foi estigmatizado e perseguido, mas se consolidou como
género simbolo de uma cidade (no caso do samba, até de uma nacgdo). Essa afirmacdo, por si,
pode encontrar vdrios argumentos contrdrios. Contudo, os funkeiros dessa rede da qual
estamos falando®, tém buscado, aparentemente de forma intencional, estabelecer “pontes
simbdlicas” entre os géneros. A Roda de Funk é nitidamente uma forma baseada baseada nas

rodas de samba. O proprio Leonardo o revela, ampliando o leque para outras formas:

a roda ela vem da ciranda, né? A roda vem da roda de capoeira, da
senzala, a roda traz aquele sentido de girar, faz com que a gente
tenha esse movimento. Eu acho que a roda é roda de funk por varios
motivos, primeiramente por causa do samba, mas a roda traz uma
simbologia muito rica. Desde a caverna: depois que o homem
descobriu a roda ele conseguiu evoluir (risos).

Outros aspectos curiosos dessa relagdo: 1) um dos sites mais populares entre os
funkeiros desse grupo é o “funk de raiz”, designacdo que se referia ao samba (“samba
de raiz”) para diferenciar o samba mais tradicional do chamado pagode comercial, que
incorporou elementos estranhos ao samba para seus cultores mais ortodoxos. 2) O
grupo de funkeiros a que pertence Leonardo e que realizava um evento regular no
Circo Voador se autodenominou Velha Guarda do Funk, em alusdo as velhas guardas

das escolas de samba. “A Velha Guarda é formada na sua maioria MCs na faixa dos 30

* MC Leonardo: “Ta tudo errado”.

® Nunca é demais salientar que é uma tarefa praticamente impossivel falar de forma generalizada sobre
manifestagdes culturais complexas e heterogéneas como o funk. Por isso, as afirmagOes que fago aqui
ndo ddo conta de todo o funk produzido na cidade ou no pais. Menos pretensiosamente, elas dizem
respeito apenas a esse grupo reunido em torno da APA-Funk e do movimento Funk é Cultura, os quais,
alids, sdo também complexos e heterogéneos. Entretanto, compartilham tracos comuns que permitem
uma reflexdao que mais ou menos abarque suas caracteristicas mais insinuantes.
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e poucos anos que fizeram sucesso na década de 1990 com os primeiros funks
cantados em portugués” (FACINA, 2008: mimeo).

Ao se aproximar do samba — ainda que inicialmente apenas pelo recurso ao
|éxico proprio a este género — o funk busca um caminho de didlogo. Esse didlogo pode
dizer coisas sobre a cidade sobre o territério, sobre acdes e acontecimentos que
permitam pensar nossa vida em comum sob um viés mais democratico (veja também,
mas adiante, o trecho didlogos e intera¢des).

O “Rap do endereco dos bailes” desenha uma geografia de comunidades
cariocas baseada nos bailes de cada uma. Ja assinalei (ver capitulo 1) a importancia do
territdrio para a cultura popular. Esse fenbmeno parece acompanhar a trajetdria das
manifestacdes culturais urbanas, como o funk e também o hip-hop.

Mano Brown, lider dos Racionais MCs, canta em de seus raps que “o
ensinamento da favela foi muito bom pra mim” (Racionais MCs: “Férmula magica da
paz”). Para o rapper, a favela (a sua drea) é o seu habitat. Apesar das minas explosivas — o
alcool, as drogas, a violéncia —, é ali, do seu lado da fronteira, que o rapper travara o combate
por seus direitos, pelo direito a outra existéncia. Em um estudo sobre o hip-hop no Brasil
(SALLES, 2007), apontei esse dado, partindo de afirmacg&es do fildsofo David Shusterman, que
assinalou que o hip-hop aborda temas universais como a injustica e a opressdao, mas
permanece orgulhosamente como uma musica de gueto, “adotando como tematica suas raizes
e seu compromisso com o gueto negro urbano e sua cultura”. O autor ainda nota que a
maioria dos rappers especificam os seus dominios com precisdo, ndo apenas citando a cidade
como também o bairro de sua origem: Compton, Harlem, Brooklin ou o Bronx (SHUSTERMAN,
in SALLES, 2007: 117). Naquela ocasido, destaquei que, por mais que se internacionalize, o rap
se empenha em manter-se local e afinado com os interesses de suas respectivas comunidades
de origem (SALLES, 2007: 118).

A geografia periférica é tdo importante que varios rappers e MCs produziram
letras para homenagear ndao sd a sua prépria comunidade, mas a favela de maneira
geral. Esse é um procedimento que os aproxima de sambistas como Bezerra da Silva,
que compds um samba — “Aqueles morros” — em que homenageia as favelas do Rio de

Janeiro:

Antes aqueles morros ndo tinham nomes/ foi pra |a o elemento
homem/ fazendo barraco, batuque e festinha/ nasceu
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Mangueira, Salgueiro, S3do Carlos e Cachoeirinha/ [...]/
Jacarezinho, Turano, Sossego e o Morro Azul/ gosto de todos
mas o Cantagalo que é o meu lugar (Bezerra da Silva: “Aqueles
morros”).

O que importa para o rapper é que nenhuma comunidade se sinta excluida do
exército espiritual que a cultura hip-hop pretende arregimentar. E neste mesmo
sentido que a designhacdo “mano” é importante, como percebeu Maria Rita Kehl: “eles
procuram ampliar a grande fratria dos excluidos, fazendo da ‘consciéncia’ a arma capaz
de virar o jogo da marginalizagdo” (KEHL in SALLES, 2007: 121). Nesse contexto, a favela
seria o espaco onde o rapper estaria a vontade, sentiria a sensacdo prazerosa de
pertencer a algo, a uma comunidade. Por outro lado, o endurecimento da relagdo com
a sociedade faria quem vem de fora experimentar uma sensagao de deslocamento, de
ser objetivamente exterior aquela realidade e até mal vindo.

J4 ndo creio ser possivel afirmar com tanta seguranca que essa formulacdo
ainda é vdlida. No momento mesmo em que Poesia revoltada era finalizada, a fim de
entrar no prelo, muita dgua passou por debaixo da ponte do hip-hop brasileiro. Se ja é
possivel, pelo menos, colocar em duvida esse modelo mais “endurecido” de
pertencimento a comunidade, como um territério fechado, quanto ao hip-hop, no caso
do funk creio ser possivel dizer que a inflexdo é inteiramente outra.

A pesquisadora Adriana Facina, em um evento que realizou junto aos funkeiros,
ouviu dos proprios declaracdes que apontam nessa direcdo. Nesse contexto, as
fronteiras da favela s3ao mais flexiveis, preferentemente voltadas para o

estabelecimento de intercambios ndo hostis com a cidade.

Se qualquer morador de classe média fosse na favela seria
bem tratado, “recebido com tapete vermelho”, porque na favela
“ndo tem discriminagdo”, “todos sdo tratados iguais”. Esse discurso
anti-gueto é uma marca importante de parte da produ¢dao musical
funkeira, principalmente a dos anos 1990, da Velha Guarda, que
formava a maioria dos MCs presentes ali. Muitas de suas musicas sdo
dedicadas a valorizar o espago favelado, descrevendo as
comunidades como lugares de lazer, de gente trabalhadora, onde
todo mundo é bem vindo (FACINA, 2008: mimeo).
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Para esses funkeiros a cidade é uma sé. A idéia de uma “cidade partida” é
deixada de lado para que o territério (a favela, a periferia) se torne um capital social do
sujeito, que o torne capaz de tomar posse da cidade. Eles estdo para um entendimento
de suas comunidades muito mais para fronteira do que confim, conforme a distingdo
proposta pelo socidélogo Sandro Mezzadra (ver capitulo Il desta tese). Este é seu
caminho para a cidadania. Ele concilia ética e estética para contribuir para a vida
melhor, em sintonia com a proposta estética defendida por David Shusterman com a
qual trabalho aqui (veja adiante trecho Funk, meliorismo, arte de viver). Um trecho de
uma composicdo que narra a histéria do funk, de autoria dos MCs Junior e Leonardo,

gue eles cantam com Fernanda Abreu, ilustra em parte esse processo:

Proibido ele foi morar nas comunidades/ e |4 se fortaleceu, depois
desceu pra cidade/ hoje o seu filho sobe a favela ao som do funk/ Tu
ndo se espante/ Minha realidade o cativou/ Foi o som do meu
tambor/ Grave do meu batiddo/ Foi minha cor, foi minha disposicgo.

Funk, meliorismo, arte de viver

O filésofo David Shusterman elabora uma teoria estética baseada em
pressupostos e métodos da filosofia pragmatista, em especial a formulada por John
Dewey, visando aplicd-la as formas da arte popular. Para isso, confronta a estética
deweyana com a filosofia analitica da arte, demonstrando os motivos pelos quais a
primeira foi ofuscada pela segunda. A filosofia pragmatista de Dewey confere
importancia a dimensdo dindmica e experiencial, a valorizacdo dos aspectos
comunicativos e cognitivos e a esséncia social da arte.. Além disso, atribui-lhe
funcionalidade e a capacidade de integrar arte e existéncia, no intuito de promover
melhorias em ambas. Por essas razdes, Shusterman comenta que trocou “o marxismo
austero, sombrio e elitista dos pensadores frankfurtianos, em especial Adorno, pelo
pragmatismo encarnado, vivaz e democratico de Dewey” (SHUSTERMAN, 1998: 17).

O autor entende que as formas padronizadas da Estética sdo a um sé tempo
hostis aos objetvos e as realidades socioculturais que motivam a arte popular e
incapazes de compreendé-la. Nao defende, entretanto, um relativismo irremediavel

baseado nos diversos contextos possiveis, sendo a busca das convergéncias e
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concordancias dos aspectos comuns as diferentes situacdes de producdo e recepgao
da arte. Reinvindica, a partir dai, um conceito para analisar a arte popular que tem sua
base no principio pragmatista sobre estética: o Meliorismo, sustentado no
reconhecimento tanto das suas falhas quanto de seu potencial estético (SHUSTERMAN,

1998)°%.

Dewey propde a definicdo de arte como experiéncia. Quando se considera a
experiéncia estética ausente de finalidade e interesse, o pragmatismo torna-se uma
proposta de pensamento inadequada. A proposta estética pragmatista é ampliar e
emancipar a experiéncia estética, abrindo-lhe as portas das dimensdes sociais e
politicas. Em contrapartida, propde Shusterman, a ética passa a ser considerada uma
arte de viver.“O pragmatismo considera que o conceito de arte deve ser repensado
democraticamente como parte de uma reforma social” (SHUSTERMAN, 1998: 12).
Shusterman assinala que a teoria estética pragmatista ndo visa ao conhecimento da
esséncia da experiéncia estética, mas a seu aperfeicoamento. “A estética pragmatista
assume o papel ativista de repensar e reformar a arte” (SHUSTERMAN, 1998: 34). No

capitulo de seu livro que dedica ao funk, Shusterman explicita essa opinido:

Mesmo que a defesa da arte popular dificilmente possa
realizar a liberagdo sociocultural dos grupos dominados que a
consomem, ela pode ao menos ajudar as partes dominadas de nds
mesmos, igualmente oprimidas pelas pretensdes exclusivistas da
cultura superior. Reconhecendo o desgosto da opressdo cultural, tal
liberagdo pode talvez servir de estimulo para uma reforma social
mais ampla (SHUSTERMAN, 1998: 101).

Shusterman empreende um enorme esfor¢o para refutar aquelas que elenca
como as principais criticas enderecadas a arte popular — a satisfacdo estética que ela
nos oferece é, diz o autor, “forte demais para que toleremos as criticas globais feitas a
sua degradacdo, desumanidade e ilegitimidade estética” (SHUSTERMAN, 1998: 100).

Essas criticas sdo encontradas principalmente em autores como Hebert Gans, Adorno e

66 .. . . ~ Lt

Ja Adorno, embora ressaltasse alguns aspectos, rejeitava a concepgdo estética de Dewey. Para o
pensador de Frankfurt, o afastamento da arte da corrupgdao mundana é a possibilidade de torna-la um
instrumento capaz de uma critica mais pura a realidade degenerada.
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Horkheimer e Pierre Bourdieu®’. Seus argumentos, embora situados no contexto
estadunidense, sdo validos para o contexto brasileiro, no qual, apesar de todos os
avancos ainda persistem aspectos conservadores, elitistas e discriminatdrios que
remontam a época imperial.

E verdade que a teoria pragmatista empreendida por Dewey e Shusterman
parece filiar-se a uma tradicdo que, conforme percebeu André Brasil, coloca a
experiéncia a servico de uma teleologia “cuja finalidade ultima é uma espécie de
perfeicdo, algo como uma vida individual e coletiva harmoénica”, em resumo, a
formulacdo de um “corpo harmonioso”. No ambito do pensamento de pragmatista, “a
experiéncia estética levaria o corpo — individual e coletivo — a se tornar, no limite, um
corpo ético, democratico, integrado”. Perspectiva que Brasil opde aquelas formuladas
por Foucault e, especialmente, Deleuze, que teriam sustentagdo em um corpo sem
6rgdos, ndo no corpo harmonioso. Em outras palavras, o corpo, conforme esse ponto
de vista, ndo surgiria de processos politicos dissensuais, conflituosos. Apenas
respeitaria “consensos ja estabelecidos”, o que o levaria a reiterar uma partilha do
sensivel excludente, “uma partilha da qual, desde ja, alguns podem compartilhar,
outros ndo” (BRASIL, 2008: 152).

Entretanto, quero propor um viés diferente para contextualizar a perspectiva
tedrica pragmatista, conforme a visada de David Shusterman em Vivendo a arte, a fim
nado de negar suas contradi¢cGes, mas de utilizd-las em seu favor. Afinal, o empenho do
autor é o de criar uma espécie de ponte entre dois mundos, o académico e o da
cultura popular. Seu livro é estruturado de maneira a ligar a tradicdo filosdéfica e
estética a formas de cultura novas e populares. E nessa fronteira que se localiza o foco
de tensao, de conflito, da narrativa shustermaniana. Seu propdsito ndo é unicamente o
de pensar a eperiéncia ou a estética no mundo contemporaneo, é antes o de incluir a
experiéncia e a estética populares no campo de aprecia¢do da Filosofia. Ndo para ditar

leis ou regras, mas para tentar, a partir da critica, contribuir para o aperfeicoamento

& Ninguém aprecia mais que Bourdieu os interesses politico-sociais maiores de termos classificatérios
tdo prezados como “arte” e “estética”, de forma que é supreendente, até mesmo embaragosa, sua
disposicdo de entrega-los a posse exclusiva da cultura superior. Faz-se necessdrio, entdo, mais do que
nunca, libera-los desse monopdlio pela defesa da legitimidade estética da arte popular (SHUSTERMAN,
1998: 104).
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dessa cultura e, numa via de mao dupla, também o do pensamento critico — posicdo
gue Shusterman designa como meliorismo.

Vivendo a arte, por esses motivos, ndo trata apenas de uma andlise filosofica da
musica pop. Pretende defender a idéia de cultura como “arte de viver” e entender a
ética ndo apenas como um modelo de estrita moralidade religiosa ou uma moralidade
de mandamentos. Tenta mostrar que os estilos de vida do final do século XX ndo
precisam se conformar com uma ética voltada para o narcisismo, dandismo e
esteticismo. Em vez disso, hd a possibilidade de combinar ética e estética para que as
pessoas possam viver melhor juntas. Em suas palavras, “a transformacado da estética
em ideal ético, em modelo e critério eleitos para avaliar a vida boa” (SHUSTERMAN,
1998: 197). Para o filésofo, é preciso considerar a questdo “livre de prconceitos

filosoficos e de partidarismo histérico”. Entao,

veremos que a arte constitui parte da vida, assim como a vida
constitui a substancia da arte e se constitui a si mesma
artisticamente na “arte de viver”. Tanto como objeto quanto
como experiéncia, as obras de arte habitam o mundo e
funcionam em nossas vidas (SHUSTERMAN, 1998: 132).
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CAPITULO V: Problema “proibid3o”/ didlogos, intera¢des

O batuque da favela/ terminou em tiroteio/ todo
samba do barulho/ eu acho bom, mas acho feio.
“E feio, mas é bom”, Assis Valente

Traduzir-se uma parte/ na outra parte/ — que é
uma questédo/ de vida ou morte —/ serd arte?
Ferreira Gullar

O impasse do “proibiddo”

O proibiddao é uma vertente do funk que explora de forma demasiadamente
explicita os temas da violéncia e do crime — inclusive com narrativas sobre os conflitos
entre traficantes nas favelas, elogios a fac¢des ou traficantes, exaltacdo do poder
bélico de determinadas comunidades, etc. — ou da sexualidade/erotismo, muitas vezes
narrando, sem nenhum pudor, situagdes erdticas vividas ou desejadas pelos
intérpretes.

Parto da impressdao, muito inicial ainda, de que esses funks representam a
narrativa de uma realidade particular que, em certo sentido, é perturbadora de uma
determinada ética, ou de uma determinada cultura, a que poderiamos denominar
hegemobnica em mais de um nivel. Mas também é uma afronta ao bom-gosto, ou ao
bom-senso, ndo apenas da classe média e das elites, mas de representativos setores
do préprio popular.

O primeiro proibiddo, pelo menos o primeiro a tornar-se conhecido fora dos
circulos mais especificos do funk, segundo informa Silvio Essinger, foi o Rap do
Comando Vermelho, cuja referéncia melddica foi a de um sucesso de Ivete Sangalo,
“Carro velho”: “Cheiro de pneu queimado/ carburador furado/ e o X-9 foi torrado/
guero contencgdo do lado/ tem tira no miolo/ e o meu fuzil esta destravado”.

Ao penetrar no universo do funk proibiddo, a primeira questdao que me veio a
mente foi: trata-se de uma forma de expressdo oriunda de um “lugar de fala”
problemdtico. Porque, aparentemente, é expresso por aqueles que ndo tém (ou nao
deveriam ter, segundo uma légica discriminatéria) a possibilidade de expressdo. De
certa forma, o funk proibidao representa a reden¢do de um “lugar de fala” que deveria

permanecer no siléncio.
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O filésofo Jacques Ranciere, relendo Platdo e Aristételes, vé na estética uma
partilha do sensivel, a qual faz ver “quem pode tomar parte no comum em funcdo
daquilo que faz, do tempo e do espaco em que essa atividade se exerce” (RANCIERE,
2005: 16), dessa forma fazendo visivel a existéncia de um “comum”, e da possibilidade
de uma fala comum. E essa partilha determina quem participa na constituicdo do
politico (ou social). Muniz Sodré, a partir da mesma referéncia, entende que o sujeito
investido da fala comum “é socialmente visivel e assim pode tomar parte no jogo
politico” (SODRE, 2006: 129).

Contemporaneamente, a partilha do sensivel estabelece tensdes em um mundo
no qual algumas falas, alguns lugares de fala, tém maior peso que outros. O que nao
impede que aquelas que, num dado momento, estdo em desvantagem articulem
formas de resistir. Formas que se desdobram em uma multiplicidade enorme de lugares
de fala que nem sempre, apesar de comungarem do fato de resistir, estardo em
sintonia. Se pensarmos, provisoriamente, numa estrutura bindria de disputa (de poder,
que seja) — do tipo elite x popular — sera forcoso pensar que, dentro do campo
denominado popular, haverd outras tensdes. Entre o hip-hop, o samba, o funk e
inimeras outras formas de manifestacdo, encontraremos diversos lugares de fala, os
quais nem sempre falardo a mesma lingua.

Retomando o raciocinio: a partilha do sensivel coloca o problema sobre quem
participa do comum. E uma questdo politica, ela “define o fato de ser ou ndo visivel
num espaco comum, dotado de uma palavra comum etc.”. Por isso o tema aqui
proposto, o funk, em especial aquele denominado proibiddo, representa um lugar de
fala excepcional para a reflexdo sobre as relacdes de poder que se estabelecem sobre
uma manifestacdo cultural especifica, mas num contexto social e politico em que a
violéncia urbana e o “declinio de valores morais” desempenham um papel destacado. A

guestdo é a de que a favela em geral, o funk em particular, sdo responsabilizados por

essa violéncia e por esse declinio. Em parte, o funk proibiddo me parece uma resposta
radical a esse processo de estigmatizacdo. Qual serd, entretanto, o alcance dessa

resposta?

O socidlogo francés Loic Wacquant acredita que a posicdao desprivilegiada das
favelas e seus congéneres na sociedade brasileira se deva ao poder de segregacao das
elites econdmicas e intelectuais — “todas brancas” — que legitimam as distancias sociais
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e a preservacdo de seus privilégios, em oposi¢do ao povo — “todos negros ou quase
negros” —, num processo concretizado em instituicdes que “prescindem do isolamento
territorial dos pobres”. E é por esse motivo que a organizacdo das grandes cidades
baseia-se num modelo “que combina proximidade fisica e distancia e separacdo sociais,
pois cada um sabe exatamente o seu lugar no espac¢o social” (WACQUANT apud
PEREGRINO, 2003: 227).

Estdo dispostas ai duas questdes fundamentais: a identificacdo de uma politica
gue decide sobre quem esta “incluido” e quem ndo estd; e a percepcao de que essa
decisdo se baseia em critérios sociais e “raciais”. Se a partilha do sensivel pressupde a
existéncia de um comum, uma afinidade global entre modos de ser, de fazer e de dizer,
cabe reconhecer que aqueles que produzem ou executam o funk se situam num ponto
distinto, de quase absoluta invisibilidade, imobilidade e impossibilidade de fala.

Luiz Eduardo Soares informava que “Um jovem pobre e negro caminhando
pelas ruas de uma grande cidade brasileira é um ser socialmente invisivel”. Entre as
razoes para essa invisibilidade, Soares arrola a estereotipia, um olhar estigmatizante
que prevé o outro como ameacgador, conduzindo a hostilidade. “Quer dizer, o
preconceito arma o medo que dispara a violéncia, preventivamente” (ATHAYDE [et al.],
2005: 175). Por isso mesmo, o jovem pobre e negro caminhando pelas ruas, na maioria
das vezes, tem poucas chances de ir muito longe. Porque além de invisivel, ele é
também controlado na sua mobilidade. Como se vé, ndo é por acaso que a condi¢do
de “jovem, preto, pobre, favelado” — sim, é um cliché, mas praticamente inevitdvel no
caso — é, de antemao criminalizada. Dai, sua fala é necessariamente interditada, no
minimo controlada.

As primeiras palavras de Foucault em A ordem do discurso afirmam que “em
toda a sociedade a producdo do discurso é simultaneamente controlada, selecionada,
organizada e redistribuida por um certo nimero de procedimentos que tém por papel
exorcizar-lhe os poderes e os perigos” (FOUCAULT, 1996: 8). Dai, conclui-se que o
discurso ja é uma instancia de poder, e que pode oferecer algum perigo a outras
instancias de poder.

Contudo, n3o é tao simples distribuir os lados nessa disputa. A no¢do de poder
em Foucault é complexa, ele “nunca esta aqui ou ali, nunca esta nas maos de alguns,
nunca é apropriado como uma rigueza ou um bem”. Em contrapartida:
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O poder funciona e se exerce em rede. Nas suas malhas os individuos
nao soé circulam mas estdo sempre em posicdo de exercer este poder
e de sofrer sua a¢do; nunca sdo o alvo inerte ou consentido do poder,
sdo sempre centros de transmissdo (FOUCAULT, 1979: 183).

Mesmo assim, ndo é dificil perceber que algumas instancias culturais
encontram-se em posicao radicalmente desprivilegiadas em rela¢do a outras, chegando
mesmo a ter suas possibilidades de express3o dificultadas, quando n3o interditadas. E
gue, apesar de n3o ser facilmente localizavel e/ou definivel, o poder existe. E &, ainda
conforme Foucault, sabido que “ndo se tem o direito de dizer tudo”, ndo em qualquer
situacdo, e que “qualquer um, enfim, ndo pode falar de qualquer coisa” (FOUCAULT,
1996:9). Isso, finalmente, porque, o discurso, antes de traduzir as lutas ou os sistemas
de dominacgdo, é “aquilo por que, pelo que se luta, o poder do qual nos queremos
apoderar” (FOUCAULT, 1996: 10). Por outro lado, ainda que funcione em rede e ndo se
possa estabelecer com exatiddo o seu titular, o poder “sempre se exerce numa
determinada direcdo, com uns de um lado e outros do outro”. Embora ndo se saiba ao
certo quem o detém, sabe-se bem “quem ndo o possui” (FOUCAULT, 1979: 75).

O fato de a favela ter sido discriminada, estigmatizada e finalmente
criminalizada teve como conseqiiéncia um “desempoderamento” desse espaco. Em
resposta, a favela engendrou suas préprias formas de poder. A margem da lei — mas
também a margem dos privilégios da sociedade de consumo, a qual acedem sendo por
meios ilicitos e arriscados®® — um certo ndamero, ainda que minoritériosg, de habitantes
das comunidades organizaram-se em torno do trafico de drogas e outros crimes,
estabelecendo-se como uma espécie de lideres em suas localidades, impondo uma
nova ordem de dominacdo e controle, através das armas e do medo.

Essa parecia ser uma realidade distante do cotidiano das pessoas que nao
morassem nas favelas. Talvez por isso quando o funk saiu das fronteiras de seu

universo particular — o qual engloba ndo apenas o espaco da favela, mas a rede social

® 0 bandido na favela, na medida em que conquista status e dinheiro, ndo teria o privilégio da
sociedade de consumo, embora permanega inserido nessa légica, porque ndo pode usufruir plenamente
de nenhum bem. Também porque a possibilidade da morte esta sempre presente, de forma muito
intensa. Na verdade, o dinheiro e os bens de um traficante na favela podem a qualquer momento ser
expropriados por grupos rivais ou por policiais corruptos.

69 Segundo as principais estatisticas sobre essa questdo, ndo mais de 1% da populagdo moradora em
favelas se envolve com o crime (DOWDNEY, 2003: 52).
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(e transversal) de pessoas as mais diversas que vivenciam, ou sdo préximas, do mundo
funk —, tenha fomentado um acalorado debate, recheado de opinides polémicas,
contra e a favor. Era como se aquele mundo cuidadosamente afastado — de certa
forma, no espaco e no tempo — invadisse a realidade do presente, assustando e
seduzindo a classe média, ou parte dela ao menos.

Ndo é dificil imaginar que as noticias e editoriais nos veiculos da midia,
somados as secdes de cartas dos jornais, construiam um ponto de vista a respeito do
funk e de outros aspectos da cultura da favela que era, de maneira geral, um ponto de
vista criminalizante. Por esse viés, toda a diversidade prépria a producdo de funk nas
favelas cariocas foi reduzida a um cliché: o da violéncia extrema e associacdo ao crime.
Mesmo os critérios do suposto “bom gosto” ficaram em segundo plano — embora nao
tenham sido nunca esquecidos —em face desses aspectos.

Trata-se de um processo capaz de construir muros fortissimos a separar os
discursos, a produzir a estereotipia e a estigmatizacdo dos setores populares,
engendrando dessa forma os mecanismos que lhes vedam o acesso aos bens
simbdlicos e materiais oferecidos pela globalizacdo. Entretanto, essa confluéncia
conservadora ndo é impermeavel, nem indestrutivel. Em primeiro lugar, porque nao se
trata de dois lados definidos — a imprensa que condena é o mesmo espa¢o onde se
constituem discursos alternativos ao da condenagao, uma tensao que ja foi explicitada
por autores como Micael Herschmann —“A mesma midia que demoniza é aquela que
também abre espacos nos jornais e programas de televisdo” (HERSCHMANN, 2000: 89)
— e Hermano Vianna “é preciso evitar outros estereétipos [...]: nem a midia é uma
entidade homogénea, nem a elite, nem o povo também o sdo” (VIANNA, 2006). (E, por
outro lado, os espagos populares tém que se haver com suas proéprias tensoes).

Entretanto, com o advento do proibidao, chegou mais lenha a fogueira desse
debate. A maioria das letras de funk produzidas nesse contexto é deliberadamente
explicita. E comum encontrar alusdes a marcas de arma, como numa composicdo da
Chatuba, onde ha “dezoito AR-15 fazendo a contencdo/ MK ta de AK, escoltando o
camburdo” e ainda “mano Bigdo, contencdo de parafal/ Nadinho de G3, 100%
revoltado”.

Também é recorrente a reveréncia a chefes reconhecidos do trafico. Ha varios

funks em homenagem a Elias Maluco, lIsaias, Marcinho VP e outros lideres do
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Comando Vermelho. O mesmo acontece com lideres de outras fac¢des, como Ué ou
Celsinho da Vila Vintém. Ja em outro sentido, hd composi¢cdes que fazem o percurso
contrdrio, atacando chefes de outras faccdes. Por exemplo, o funk da Providéncia que
menciona Gangan, chefe do tradfico no Esticio morto em 2005, é bastante
caracteristico: “Gangan seu arrombado/ escute o que eu te falo/ a Prov’® n3o ¢é
brincadeira/ e preste atencdo/ chegou foi no morrio/ um G3’* que levantou poeira”.

Apesar da crueza das composicdes do funk, certamente sem precedentes, ha
recorréncias histéricas na musica popular brasileira de um certo elogio poético do
banditismo e outros temas correlatos. Como que reafirmando as palavras de Eric
Hobsbawn sobre os bandidos rurais — cosiderados por sua gente como herdis,
“campedes, vingadores, paladinos da justica” (Hobsbawn, 1975: 11) —, ndo s&o raras as
composi¢cbes que enaltecem bandidos e seus feitos na cultura brasileira.

Desde uma composicdo de Jorge Benjor, “Charles Anjo 45”: “Charles Anjo 45
protetor dos fracos e dos oprimidos/ Robin Hood dos morros/ rei da malandragem/
um homem de verdade/ com muita coragem”. Ou um classico de Geraldo Pereira,
“Escurinho”, que conta a histéria de um “escurinho” que era direitinho, mas ficou com
“mania de brigdo” e “ja foi pro Morro da Formiga/ procurar intriga/ ja foi pro Morro do
Macaco/ ja bateu num bamba/ ja foi pro Morro do Cabrito/ provocar conflito/ ja foi
pro Morro do Pinto / acabar com o sambal!”. Ou ainda, este de Wilson Moreira: “La
vem o Chico Brito/ descendo o morro/ na mdo do Peganha/ é mais um processo/ é
mais uma facanha/ (...) E valente no morro/ e dizem que fuma uma erva do norte”. Até
cangdes de Jodo Bosco e Aldir Blanc, como esta que cito, interessante por narrar os
nomes de diversas favelas cariocas, um procedimento comum a algumas

manifestacdes da cultura popular e que foi adotado largamente pelo funk e pelo rap.

O menino cresceu entre a ronda e a cana/ Correndo nos becos que
nem ratazana/ Entre a punga e o afano, entre a carta e a ficha/
Subindo em pedreira que nem lagartixa/ Borel, Juramento, Urubu,
Catacumba/ nas rodas de samba, no eré da macumba/ Matriz,
Querosene, Salgueiro, Turano/ Mangueira, S3o Carlos, menino
mandando/ idolo de poeira, marafo e farelo/ um deus de bermuda e
pé-de-chinelo/ imperador dos morros, reizinho nagd/ O corpo

70 Referéncia ao Morro da Providéncia, no Centro da Cidade. Esta, diga-se ainda, é considerada a
primeira favela a surgir no Brasil, entre o final do século XIX e o comego do XX.

"t Marca de fuzil de alto poder de fogo.
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fechado por babalads (Jodo Bosco e Aldir Blanc: “Tiro de
misericérdia”).

Nesse contexto, a figura do X-9, por exemplo, renderia uma outra pesquisa.
Trata-se, certamente, do personagem mais detestado do repertério do funk e da
musica popular em geral. Nomeado como X-9, alcaguete (ou caguete), delator, dedo-
duro ou dedo de seta, ele é considerado (pelo menos nesse cancioneiro) o que tem de
pior dentro da favela. Bezerra da Silva tem inUmeros sambas que tratam do assunto:
“Eu s6 sei que a policia pintou no velério/ E o deddo do safado apontava pra mim/
caguete € mesmo um tremendo canalha/ nem morto ndo da sossego” (“Defunto
caguete”); ou a do classico refrdo “vou apertar mas ndo vou acender agora”: “E que
vocé ndo esta vendo/ que a boca ta assim de corujdo/ tem dedo de seta adoidado/
todos eles afim de entregar os irmdos” (“Malandragem d& um tempo”). E pra
completar, uma composicdo exemplar dessa ética, sob um outro dngulo. De autoria de
Benjamim e Marina Batista, esse samba chegou a ser gravado por Adriana Calcanhoto:
“Vocés estdo vendo aquele mulato calado/ com o violdo do lado/ ja matou um, ja
matou um/ A policia procura o matador/ mas em Mangueira ndo existe delator”
(“Mulato calado”).

No universo do proibiddo, mudaram as formas de de se expressar mas o
estigma do delator é o mesmo. O funk “10 mandamentos da favela”’?, por exemplo,
anuncia uma espécie de cédigo ético para integrar o espaco da favela, especialmente
no que diz respeito ao convivio com o crime: “vou falar agora, vé se nio bate biela/ os
dez mandamentos que tém dentro da favela/ o primeiro mandamento é ndo caguetar/
caguete na favela ndo pode morar” (Cidinho e Doca: “10 mandamentos da favela”). J&
este outro, dos mesmos autores, explicita a metodologia punitiva do trafico e como o
proibiddo é sensivel a essa légica: “Fogo no X9 / Da cabeca aos pés/ Pega o alcool e o
isqueiro/ Fogo no X-9” (Cidinho e Doca: “Fogo no X-9”). Se a letra é suficientemente
explicita, o tom de voz agressivo ou gestual irado perceptiveis nas performances dos

funkeiros tornam ainda mais dramatico o conteldo das canc¢des.

72 curiosamente, no desenvolvimento da composi¢cdo, os cantores mencionam apenas 5 mandamentos.
Além do primeiro, citado acima, hd ainda: “o segundo mandamento j3a, ja eu vou dizer/ com a mulher
dos outros n3o se deve mexer/ o terceiro mandamento eu vou dizer também/ é levar no brind3o e n3o
dar volta em ninguém/ o quarto mandamento é dificil de falar/ favela é boa escola mas ndo se deve
roubar/ o quinto mandamento, bolad3o estou/ vou rasgar de G3 o safaddo do achacador”.
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“Retorno de Jedi”, conhecida composicdo de Mr. Catra, indica uma expressdo
usada pelo trafico nas favelas, avisando que a vinganca sera terrivel contra aqueles que
desrespeitarem os cédigos de conduta na comunidade: “Bulidor, tu vai e o retorno é de
Jedi/ X-9, tu vai e o retorno é de Jedi/ bilha, tu vai e o retorno é de Jedi/ Conspirador, tu

73 Como se v&, um cddigo muito préximo daquele prescrito na

vai e o retorno é de Jedi
composicdo “10 mandamentos”. Outra de Catra: “Cachorro/ Se quer ganhar um din-
din/ Vende o X-9 pra mim/ O patrdo tava preso, mas mandou avisar/ que a sua

sentenga nds vamos executar/ e com bala de HK” (Mr. Catra: “Cachorro”).

De certa forma, o funk em geral é (até certo ponto) tolerado. Mesmo aquele
gue recorre a um certo erotismo menos explicito, recorrendo a frases de duplo sentido,
sdo melhor digeridos. Sdo os casos do Bonde do Tigrdo (“Eu vou cortar vocé na mao/
Vou mostrar que eu sou tigrdo/ Vou te dar muita pressdo/ Entdo martela, martela/
Martela o marteldo”), ou da Tati Quebra-Barraco (“Me chama de gatinha que eu fago
miau/ me chama de cachorra que eu fago au-au”; ou “ah, eu vou comer o seu
marido”). Todavia, quando musicas como “157 bolad3o” (autoria atribuida a Menor do
Chapa), citada abaixo, comecaram a aparecer, o teor da conversa tornou-se mais

complexo.

N3o tira a m3o do volante, ndo me olha e ndo se mexe/ é o bonde do
Scoob de 1a do morro do Macaco/ vai desce do carro, olha pro chdo/
ndo se move, me da seu importado que o seguro te devolve/ se liga
na minha letra olha nds ai de novo é o bonde do mais alto/ s6 menor
periculoso/ se liga na letra/ vou mandar mais um recado o/ bonde do
S3o0 Carlos so quer carro importado/ Audi, Honda Civic, Citroén e
Corola mas se tentar fugir - pa pum: tirdo na bola.

A fronteira estabelecida neste ponto é menos entre os setores populares
(especialmente os moradores da favela) e a elite ou a classe média que entre diferentes
concepcdes de mundo. Se hd um campo popular, que de diferentes maneiras trabalha
e que relne aqueles que se sabe bem n3o deter o poder, entdo o proibiddo é um

problema.

7 No jargdo da favela, “bulidor’ é o que mexe nos bens alheios (um ladrdo); “bilha” é o que tem o habito
de olhar (cobigar) a mulher dos outros.
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O crime poderia ser pensado como uma forma de um determinado grupo (ndo
custa reafirmar: um grupo sempre circunscrito e minoritario) pertencente a favela
negar a condicdo subalterna, inferior, que lhe é imposta de fora, através do recurso a
uma violéncia extrema na pratica. O proibiddo seria, nesse contexto, a celebracdo
dessa violéncia no plano estético. Alids, é possivel que o sucesso do proibiddo entre
setores significativos da juventude de classe média tenha a ver com o fato de que,
esteticamente, a novidade, o desconcertante e até o terror contido nessas
composicées seja muito atraente, a despeito de a realidade a que se refere ser
indesejavel.

O problema é que, ao celebrar esse aspecto da vida na favela, o proibidao
rompe ndo sé com o discurso oficial (o discurso do bloco de poder), mas também com
o discurso de outros grupos vinculados ao contexto da favela da periferia, que inventa
e reivindica um papel igualmente insurgente para a favela, mas no campo da
criatividade e da legalidade, conforme disse anteriormente, comprometido com a
“forca cultural popular-democratica” (HALL, 2003: 263). Ou que Hardt e Negri
chamariam a producdo biopolitica da multiddo, na qual se assentaria hoje a
possibilidade da democracia global (HARDT & NEGRI, 2005: 15).

Em termos de hegemonia, pode-se chegar a conclusdo de que se estabelece
neste periodo, desde meados da década de 80 até hoje, a conformacdo de um novo
bloco histérico — constituido por ONGs, grupos culturais, artistas, intelectuais e
liderangas de movimentos sociais — que articula a resisténcia ao bloco do poder. Esta
seria, também, uma forma de confluéncia progressista, ou biopolitica, para continuar
com Hardt e Negri, em antitese a confluéncia conservadora a que poderiamos designar
como biopoder. Entretanto, como Hall ja havia percebido, “popular”, e mesmo “povo”,
sdo nocbes muito problematicas. Ndao ha formas puras, todas as sincronizagdes sao
parciais e as aliancas e consensos, geralmente, sdo precarios.

Neste ponto, a categoria bakhtiniana de carnaval pode ser importante para
esclarecer o conteudo profundo e as potencialidades contestatérias de manifestacoes
da cultura popular que, ndo raro, sao rotuladas de alienantes, banais ou vazias devido,
de um lado, a sua suposta ndo originalidade, de outro a sua ostensiva adesdo ao
elemento “festa”. Entretanto, se levarmos em consideragao as observagdes de Bakhtin

a respeito do carnaval, de sua capacidade de critica a ordem hierdrquica e
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transgressao dos valores vigentes — especialmente dos valores de “alto” e “baixo”, que
segregam as manifestacdes populares —, entdo, por esse viés, o funk mais comportado
mostrara potencialidades capazes de o inserir na luta contra-hegemonica, de fazé-lo
participar da confluéncia progressista, da forca cultural popular-democratica, da

producdo do comum. Para Hardt e Negri,

a narrativa carnavalesca, dialdégica e polifonica,
naturalmente, pode muito facilmente assumir a forma de um
naturalismo cru que se limita a refletir a vida cotidiana, mas também
pode tornar-se uma forma de experimentagdo que liga a imaginac¢ao
ao desejo e a utopia (HARDT & NEGRI, 2005: 273).

Mas, ao filiar-se ao crime — mesmo que apenas no discurso — o proibidao instala
a crise no interior do carnaval. Ao fazé-lo, ele se afasta a um sé tempo do bloco de
poder e do campo popular democratico, que passa a ser encarado como outra forma
de verdade e autoridade de uma outra forma de poder. Insere-se numa outra
perspectiva, e manterda uma espécie de desafio aos aspectos conservadores e/ou
progressistas de um discurso que o circunscreve a um campo semantico ligado ao
baixo, ao desprezivel e ao perigoso.

E verdade que, para Bakhtin, o riso caravalesco é ambivalente, ele abraga tanto
a morte quanto a vida. Nos exemplos que o autor fornece, a partir da obra de Rabelais,
da degradacdo do corpo que a festa carnavalesca envolvia, pode-se encontrar
analogias com aspectos dos funks proibiddes mais radicais de hoje. Afinal, o grotesco
analisado pelo tedrico russo, que se destaca por uma concepcdo alegre e festiva do
corpo, tendendo ao rebaixamento e enfatizando o plano material contra o
demasiadamente abstrato, é muito préximo do que se poderia enxergar na estética do
funk, inclusive o proibidao. Se bem que, no carnaval bakhtiniano, tratava-se de uma

degradacdo e rebaixamento perceptivelmente ambivalentes.

A degradagdo cava o tumulo corporal para dar lugar a um
novo nascimento, e por isso ndo tem somente um valor destrutivo,
negativo, mas também positivo, regenerador: é ambivalente, ao
mesmo tempo negacgao e afirmagdo (BAKHTIN, 1993: 19).
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A questdo portanto é: o que o proibiddo nega? Em contraste com a imagem da
degradacdo simbdlica, a referéncia a uma degradacdo real estd sempre presente nas
letras dos proibiddes. Ela atica os traumas desencadeados pelo que Zuenir Ventura
denominou cidade partida. Essa imagem ganhou forca e pautou muitas das reflexdes
sobre a cidade do Rio de Janeiro. Tanto que gerou obras que sugeriam alternativas,
como Cidade cerzida, de Adair Rocha. Este um outro exemplo de esforco em propor
uma partilha do sensivel capaz de reunir as forcas do campo cultural popular-
democratico, que é, evidentemente, também um campo politico, no sentido da
producdo do comum. O proibiddo, ao que parece, fala sobre o que esse cerzimento
deixa de fora.

A questdo, portanto, torna-se: o que o proibiddo afirma? Eis uma grande
dificuldade. Ainda que o entendamos como fenémeno estético derivado de questdes
sociais profundas, ele ndo é “aceito” no contexto de um discurso que parte da favela
para propor a transformacao social.

O proibiddao ocupa um entre-lugar de dificil assimilacdo, porque aparentemente
distante de um imaginario voltado para valores democraticos, de um mundo sem
fronteiras e sem guerras. Mesmo assim, ele é reivindicado por seus protagonistas e se
afirma como som de preto e favelado. Quando toca, de um modo ou de outro,
“ninguém fica parado”. De algum modo, preserva sua ambivaléncia. Por isso mesmo, a
dificuldade em pensa-lo se avizinha de um constrangimento. Ele proporciona um certo
desconforto, ou indecidibilidade. De qualquer forma, a inclusdo mais decidida do funk
na agenda de debates sobre a democracia, a cidadania, os direitos humanos e a
participacdo nos destinos da nacdao ndo poderdo desdenhar da existéncia da vertente

proibiddo, com todas as suas contradicdes.

Didlogos e interagdes

O radio sintonizado na Roquete Pinto FM, 94,1 Mhz. Antes de comegar o
programa Conexdes Urbanas, do Grupo Cultural AfroReggae (diariamente, de 17h00 as
18h00), somos apresentados a uma vinheta. Nos primeiros 42 segundos o som da
sinfonia preenche o espacgo. Aos poucos, 1d pelo décimo segundo, a melodia ja nos

parece familiar. Depois de 20 segundos ja temos certeza de ter ouvido aquela musica
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antes. Para os mais habituados a essa composicdo, sucesso arrebatador na cidade num
periodo recente, a melodia é finalmente identificada, mas ainda com algum ceticismo.

Até que a voz de um locutor anuncia:

Vocé acabou de ouvir mais um exemplo de integracdo
cultural: “Créu”, pela Orquestra de Camara Sinfonia, regéncia de
Edmundo Cortes. Um oferecimento AfroReggae — musica para
combater a violéncia, arte para transformar a realidade.

O funk “Créu”, do MC que ficou conhecido pelo mesmo apelido onomatopaico,
foi trilha sonora das festas, ndo apenas de funk, de qualquer carioca durante
praticamente todo o ano de 2008. A letra dessa composicdo, ao mesmo tempo que
animava os fas, alimentava toda sorte de manifestacdo derriséria contra o funk. Para
estes, “Créu” — rivalizando com a “Eguinha Pocotd”, do MC Serginho — confirmava
todas as acusacdes de vulgaridade estética, desrespeito intelectual e indigéncia
poética que o funk de que o funk vinha sendo o alvo desde a sua, digamos, “chegada
ao centro”. A “sacada” da musica é usar a expressao “créu”, que tem conotacao sexual
muito explicita, cantada no funk em cinco velocidades diferentes, obrigando os
dancarinos a acompanhar o ritmo crescente da musica. O inicio da letra é assim: “Pra
dancgar créu/ tem que ter disposicdo/ pra dangar créu/ tem que ter habilidade/ pois
essa danca/ ela ndo é mole ndo/ eu venho te lembrar/ que sdo 5 velocidades”. A
primeira é em ritmo mais lento, como diz a letra, “sé o aprendizado/ E assim, oh!
Crééééu...Crééééu...Crééééu!”. Depois vem a velocidade dois, trés, quatro, até a cinco
(que é extremamente dificil de ser dan¢ada no ritmo, ndo raro levando grupos de
dangarinos no baile as gargalhadas com o seu préprio fracasso e/ ou dos
circunstantes): “Vou confessar a vocés/ que eu ndo consigo/ a numero 5/ DJ,
Velocidade cinco/ Na danga do créu!/ Créu-Créu-Créu-Créu/ Créu-Créu-Créu-Créu...”

O MC Créu se apresentava acompanhado da dancarina que ficou conhecida
como Mulher Melancia. Em trajes sumadrios, ela dangava de forma sensual e, no refrao,
simulava o gesto de uma relacdo sexual. Era uma performance que serviu um prato
cheio para os criticos. Ndo obstante, foi um dos grandes (e mais divertidos) sucessos

da histdria do género. Dai a contundéncia da vinheta produzida pelo AfroReggae, ao

propor a uma orquestra de cdmara e a um maestro erudito interpretar essa
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composicdo. Sem duvida, é uma boa provocacdo e, como tal, uma forma de expor as
multiplas possibilidades de didlogos e interacdes de que a cultura popular e a erudita
continuam capazes de realizar. Em beneficio de ambas.

Esse tipo de encontro pode dizer muito sobre as possibilidades de futuro de
nossa vida em comum. O Rio de Janeiro é, historicamente, o cenario de alguns
encontros que marcaram profundamente a cultura da cidade. Ndo poucos entre eles
tém a ver com a musica. Encontros como esses, se damos atencdo as idéias de
pesquisadores do assunto, sdo capazes de dar forma a cidade, de costurar seus
diferentes espacos e constituir pontos de intersecao nos espacos de desigualdade que
formam o meio urbano.

Na década de 20, por exemplo, na cidade do Rio de Janeiro, houve encontros
memoraveis que contribuiram bastante para sugerir os contornos da cidade e influir
até mesmo nas fei¢des culturais do pais. E o que se pode perceber no encontro entre
Manoel Bandeira e Sinh6, conforme estudo de André Gardel, no qual expde de que
forma, comenta Hermano Vianna no prefacio do livro, o didlogo entre os universos
diferentes representados pelo poeta e pelo sambista “deixa marcas profundas na vida
cultural” da cidade (GARDEL, 1996).

Ou ainda o encontro, narrado pelo mesmo Hermano Vianna em O mistério do
samba, entre representantes da intelectualidade e da arte erudita — “todos
provenientes de ‘boas familias brancas’” —, como Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de
Holanda e Villa-Lobos, e representantes da musica popular carioca, todos “negros ou
mesticos, saidos das camadas mais pobres do Rio de Janeiro” (VIANNA, 1995). Para

Vianna:

Essa noitada de violdo pode servir como alegoria, no sentido
carnavalesco da palavra, da “inven¢dao de uma tradi¢do”, aquela do
Brasil mestico, onde a musica samba ocupa lugar de destaque como
elemento definidor da nacionalidade (VIANNA, 1995: 20).

Entretanto, esses dois encontros citados aqui tratam de confluéncia de setores
distintos da sociedade, de classes sociais distintas também. E o encontro de dois pdlos,
aparentemente, antagonicos da sociedade, que se reinem em torno do samba, da

musica comum de um Unico povo, de uma Unica nacdo. E, de certa forma, o tipo de
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encontro valorizado por Alba Zaluar, no trecho citado anteriormente.

O gue me interessa neste paréntesis que abro na discussdo do funk é perceber
outros vieses de encontro, que as vezes podem se restringir restrito ao ambito do
popular. O objetivo é demonstrar pratica e empiricamente as capacidades de didlogo
produtivo de um género estigmatizado de todas as formas, inclusive como narcisista e
exclusivista. Por isso proponho uma breve abordagem de um didlogo problematico
entre formas de expressdao como o samba de raiz e o funk carioca. Reunidas ambas no
apelo a identidade negra e a origem na favela, entre as camadas mais pobres. Ambas
apropriando-se do discurso de resisténcia e de apego a comunidade. Em sambas ou
funks muito conhecidos, como “A voz do morro”, de Zé Ketti; ou “Eu sé quero ser
feliz”, de Cidinho e Doca, percebe-se de forma exemplar essa espécie de reivindicacdo
da referéncia ao morro ou favela como seu “lugar de origem”. Contudo, se insisto
nesta hipdtese do encontro, é porque considero de antemdo que se trata de dois
mundos separados, antagonicos, embora tdo proximos.

Dos anos 20 aos 90 e primeiros anos do século XXI, a cidade se transformou. Da
dicotomia entre “duas cidades”, aludida por Lima Barreto e Orestes Barbosa,
chegamos a “cidade partida”, referida pelo jornalista Zuenir Ventura. No entanto, a
opcao pelo binarismo é sempre limitada pelo que ela deixa de fora. Entendo a cidade
como um espago multiplo e complexo, onde fissuras e cerziduras ocorrem o tempo
todo, perturbando as no¢des demasiado restritas de lados em oposi¢cdo, embora estes
também existam e desempenhem um papel no recorte social do ambiente urbano.

E nesse contexto, em que o samba ja estd arraigado, que surge o funk carioca.
Ja vimos aqui que o género e seus adeptos sofrerdao preconceitos e discriminacdes — e,
em algumas ocasides, serdo mesmo criminalizados — mais ou menos como teria
acontecido com o samba nas primeiras décadas do século XX. Talvez por isso Silvio
Essinger tenha dedicado seu livro sobre o tema aqueles que nao gostam de funk: “para
guem nado vé nada além de barulho, delingliéncia e analfabetismo naquela musica que
vem dos morros e invade sua vida sem ser chamada” (ESSINGER, 2005).

Outro ponto a se destacar é que, no que diz respeito a sua dimensao pldstica e
material, sdo dois géneros muito diferentes, cujos produtores e publico — os sambistas
e os funkeiros —, em geral, nutrem preconceitos uns em relagdo aos outros (embora o

mundo do samba parega ter menos “tolerancia” com o do funk do que o contrario),
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expressam-se de maneiras distintas, sdo reconhecidos por publicos igualmente
diferentes e até as técnicas de producdo, armazenamento e circulacdo de suas obras
sdo, pelo menos em parte, diferenciadas: Se o samba se configurou como primeiro
género musical brasileiro em fun¢do de um aprimoramento tecnoldgico (o surgimento
do gramofone), conforme explica Jeder Janotti (JANOTTI, 2005: 4), o funk, em grande
medida, se torna vidvel gracas a inovacdao nos métodos de registro sonoro trazida pela
informatica, sobretudo com a facilitacdo do acesso aos meios de gravacao digital, além
de a distribuicdo de sua obra ser realizada, com grande freqiiéncia, através de
vendedores ambulantes. Esse, alids, € um dado de grande importancia, mas que
devera ser melhor elaborado em outras circunstancias.

Neste texto, apesar de reconhecer as inUmeras divergéncias possiveis de se
observar entre os géneros, sugiro que ha mais pontos em comum entre o samba e o
funk que apenas o seu lugar de origem. E que esses pontos constituem formas
importantes de producdo de subjetividade no ambiente da cidade, especialmente se
se da atengdo ao seu aspecto performativo. Ambos falam de formas de estar juntos e
nao apenas participam do comum, mas também o produzem.

Minha preocupacgdo nesse contexto é buscar uma abordagem que privilegie a
producao musical que, de um lado, representa uma forma de resisténcia (re-existéncia)
aos modos opressivos de gestdo da cidade. De outro, ddo ensejo a experiéncias e
relagbes sociais capazes de influir em uma nova sensibilidade cultural. Um dos
objetivos a que almejo com este trabalho é refletir sobre até que ponto podemos falar
num “Rio de Janeiro de todos nés”, a que se referia o poeta Manoel Bandeira (apud
GARDEL, 1996).

Vimos antes a questdo dos proibidées como um aspecto problematico para a
construcdo dessa cidade de todos nds, dessa cidade comum. Agora, é importante
salientar que ndo é s6 no contexto da violéncia ou do crime que se pode encontrar
pontos em comum nas duas estéticas. Também em outros contextos, especialmente
no que se refere a linguagem. No garimpo de fragmentos que exponham essas
semelhancas, procuro delinear a seguir algumas ocasides em que composi¢cdes do
samba e do funk se tocam, ndo na forma como se expressam, sem duvida muito

diferentes, mas principalmente devido aquilo que expressam.
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Muitas vezes, a dificuldade de se pensar pontos em comum entre o samba e
outros géneros, especialmente em se tratando de géneros como o funk, estd na
radicalidade das fronteiras estabelecidas pelo samba mais tradicional. Ja utilizei aqui a
expressao “samba de raiz”, a fim de me fazer entender, mas sou reticente em relacao
ao seu uso. Ao que parece, ela atende a uma questdo mais politica que estética.
Algumas formas de samba sdo tratadas como reservas de pureza, como monumentos
tombados pelo “patrimoOnio histérico”. Portanto, sdo intocdveis, inquestionaveis e
afirmadas como o padrao para qualquer discussdo sobre o que é auténtico e o que ndo
é. O restante é ruim, inauténtico, em resumo: simplesmente ndo é samba de verdade.
Dai a idéia de “preservacdo”, ou de “salvacdao” da cultura nacional, que Caetano Veloso
ironiza na cangdo “A voz do morto”: “Ninguém me salva/ ninguém me engana/ eu sou
alegre/ eu sou contente/ eu sou cigana/ eu sou terrivel/ eu sou o samba” (VELOSO: “A
voz do morto”).

No entanto, as possibilidades de trocas culturais sdo muito mais dinamicas e
poderosas que as visGes preconceituosas que se alimentam de uma idéia
demasiadamente ortodoxa de tradicdo. Um dos maiores sambistas da histéria, Zé
Ketti, cantava: “Eu sou o samba, a voz do morro sou eu mesmo sim senhor”. Isso é
verdade, é legitimo e bonito, mas n3o é, ou ndo deveria ser, a Unica via. O morro — e as
favelas planas — sdo polifonicas: elas se expressam de multiplas formas, dangam
diferentes ritmos, protestam sobre diversificadas bases — desde o partido de Xang6 da
Mangueira, ao jongo da Serrinha e a mistura eclética de ritmos e géneros do
AfroReggae. Nao por acaso, Silvio Essinger, ironicamente, intitulou um dos capitulos de
seu livro sobre a cultura funk carioca precisamente com este trecho, “a voz do morro
sou eu mesmo sim senhor” (ESSINGER, 2005).

No quesito misoginia, embora tratado com humor (mas nem por isso menos
preconceituoso), o samba e o funk também dao as maos as vezes. Enquanto um grupo
de funk de grande sucesso, como o que se denomina Os Ca¢adores, escreve “se me ver
agarrado com ela separa que é briga”, porque afinal a mulher é “caolha, nariz de
tomada, sem bunda, perneta/ Corpo de minhoca, banguela, orelhuda, tem unha
encravada/ Com peito caido e um caroco nas costas” (OS CACADORES: “D. Gigi”); os
sambistas do Fundo de Quintal, um dos mais tradicionais do Rio de Janeiro, afirmam:

“eu ndo quero mais amar essa mulher/ Ela magoou meu corac¢do”. As caracteristicas
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estéticas da mulher referida pelo compositor ndo diferem muito daquelas da Dona Gigi

dos funkeiros:

Minha nega é maneta/ E além de maneta é cega de um olho/ E cega
de um olho, tem pouco cabelo/ E no pouco cabelo carrega piolho/ Eu
ja falei pra vocé, 6 Sombrinha/ Joga essa mulher no lixo/ Além de
caolha e ter pouco cabelo (FUNDO DE QUINTAL: “Eu ndo quero
mais”).

Numa outra direcdo, o tradicional sambista Jodo Nogueira cantava que
“ninguém faz samba sé porque prefere”. Tempos depois, um funkeiro chamado Bob
Rum, autor de um dos classicos do género (“era sé mais um Silva/ que a estrela ndo
brilha/ ele era funkeiro/ mas’® era pai de familia”), escreveu que “o funk ndo é
modismo/ é uma necessidade” (BOB RUM: “Rap do Silva”).

Talvez, uma das forgas da criacdo esteja no fato de se encontrar a melhor forma
para expressar os contelddos que se deseja. Como se vé, forca nehuma interfere no
poder de criacdo. Nem, aparentemente, a forca dos que insistem na histéria da
autenticidade, legitimidade, radicalidade do samba. Uma insisténcia que, as vezes,
deriva em fundamentalismo, preconceito e mesmo discrimina¢do, como anotou Paulo
Roberto Pires, em uma de suas colunas no site No Minimo, ao criar a expressao
“talibambas”, para qualificar e criticar aqueles que reivindicam tenazmente uma
suposta pureza do samba brasileiro.

Um exemplo do pensamento “talibamba” é a letra de “Goiabada cascdo” — por
sinal de autoria de outro mestre, Nei Lopes — para verificar essa op¢do: “Samba de
partido alto com a faca no prato e batido com a m&o/ ja ndo tem na praca mas como
era bom/ hoje s6 tem pop rock, sé tem hip hop, sé imitagcdo”. Um outro exemplo
poderis ser encontrado no fato de Mart'nalia, filha de Martinho da Vila, ter sido
criticada por sambistas da Lapa por tocar o seu pandeiro “alto demais”.

O ponto de vista dos talibambas acaba resultando, entre outros efeitos, num
distanciamento radical entre formas de expressdo extremamente fortes, e que tém

ganho um significativo espago entre a juventude do Rio de Janeiro. Seja nas rodas de

7 Um dado curioso dessa composicdo é que, pelo menos aparentemente, ela reforga o preconceito
contra o funk, uma vez que a conjungdo adversativa “mas” parece sugerir que o sujeito honesto, pai de
familia, tinha o funk como seu Unico “desvio de cardter”. Todavia, o outro verso da mesma composigao,
citada no texto acima e em epigrafe em outro trecho deste capitulo, contraria essa impressao.
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samba, seja nos bailes funk, estd em jogo um sentimento préximo daquele que

George Yudice atribuiu ao funk especificamente:

E a maneira pela qual a juventude pobre constréi seu mundo,
contra as restricdes do espaco, e contra a convic¢do corretamente
deduzida de que canalizar a raiva na dire¢do de um objetivo social ou
politico sé pode levar ao engano. (...) O que eles querem é buscar um
espaco que seja seu (YUDICE, 2004: 185).

A titulo de ilustracdo do que estou falando, lembro de um evento a que
compareci, em uma segunda-feira quente para um dia de inverno, precisamente em
junho de 2004. Nesse dia, fui assistir ao Pagode do Arlindo, apresentacdo regular do
sambista Arlindo Cruz, no teatro Rival, no Centro do Rio de Janeiro. A casa estava cheia
e o publico parecia bastante animado. Antes de a apresentacdo do Arlindo comecar, o
grupo Jongo da Serrinha fez uma apresenta¢do de musicas populares tradicionais, o
que insinuava mais uma tradicional roda de samba em tradicional palco de musica
brasileira no centro da cidade.

Entretanto, ndo foi assim. Penso que um dos aspectos interessantes dos shows
do Arlindo é a diversidade do seu publico. Sujiro que ele faz parte de um grupo de
sambistas — de que também participa, por exemplo, o Zeca Pagodinho — que faz o seu
samba tracando uma linha transversal entre o samba chamado de “raiz” e aquele mais
conhecido como “pagode comercial”, ignorando qualquer fronteira mais rigida entre
um e outro.

Num momento da sua apresentacdo, Arlindo anunciou a presenca de um artista
“de outra drea”, mas também ligado a musica e a voz do morro. Ato continuo, chamou
o funkeiro Mr. Catra ao palco. Acompanhado pela banda de Arlindo, Catra cantou uma
musica de sua autoria — originalmente um funk, mas ja regravado pelo Revelacdo em
ritmo de pagode — intitulada “O simpatico”: “Ele vive na sombra do patrdo/ agradar
vagabundo é sua profissdo/ confunde ganancia e ambicdo/ simpatia, comédia e
vacilagdo/ O simpatico, para de formar cad”. Depois, cantou uma musica de Candeia:
“deixe-me ir, preciso andar/ vou por ai, a procurar, rir pra ndo chorar/ quero assistir ao
sol nascer/ ver as dguas dos rios correr/ ouvir os passaros cantar...”.

A interpretacdo de Catra foi diferente, informada desde o inicio pelo seu DNA

funkeiro. Mesmo assim, ou antes, por isso mesmo, foi... bela. Havia ali uma emocao
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que partia do palco, atravessava o publico, e se encontrava em algum outro lugar. Um
lugar onde a emocdo, os sentimentos e a poténcia da musica popular negra,
notadamente a feita a partir do imagindrio das favelas, ocupava um espaco maior que
as idéias racionalizadas de origem, autenticidade, raiz. Ambos, o sambista e o funkeiro,
naquele momento estavam sendo livres, exercendo essa liberdade constituindo um
espaco comum, para |a das fronteiras inamistosas entre os géneros.

Negri e Hardt, na esteira da elaboracdao do conceito de multiddo, entendem
gue o desafio que ela deve enfrentar é o de fazer com que uma “multiplicidade social
seja capaz de se comunicar e agir em comum, a0 mesmo tempo em que se mantém
internamente diferente” (HARDT E NEGRI, 2005: 13). E evidente que a escala que
utilizo aqui é muito menor. A esfera de preocupacdo de Hardt e Negri é dedicada a
processos de transformacdo globais, em direcdo ao estabelecimento de um regime
democratico radical, que implique o efetivo governo de todos para todos. Meu
empenho aqui é o de pensar, ainda que circunscritas ao campo da cultura, sobre as
formas possiveis de colaboragao capazes de produzir modos democraticos de partilha,
e de producdo, do comum. No caso, a linguagem — e arriscaria afirmar: uma linguagem
que traz um forte apelo a uma questdo identitdria especifica — € um caminho possivel
para se pensar a questdo do comum entre o samba e o funk. Até porque, o didlogo
entre os géneros, que proponho aqui, € menos importante que o didlogo que ambos
sdo capazes de estabelecer com os diferentes setores da sociedade, e eu penso
particularmente em formas especificas de a juventude (embora ndo so ela) se reunir,
articular-se e engendrar formas de maior alcance no que diz respeito aquilo que nos
permite viver juntos e produzir coletivamente.

O dado especial do encontro entre Mr. Catra e Arlindo Cruz é que, de certa
forma, ele mostrou uma alianca possivel entre diferentes, insubordinados inclusive as
imposicdes que dividem e hierarquizam os nossos ritmos. Era como se distantes
geracOes da musica popular negra se encontrassem, ou reencontrassem, no palco do
Rival. Teatro cujo nome remete a idéia de competicdo. Segundo o diciondrio Houaiss,
rival é “aquele que disputa com outro o amor de uma mesma pessoa”, “competidor,
concorrente”; mas pode ser também, “aquele que se equivale a outro em
merecimento”. Eu arriscaria dizer que, naquela noite, a palavra rival teve muito mais
essa Ultima conotac¢do. Dois mestres de diferentes artes, que se juntaram em nome da
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musica e da beleza, baseados no que tém em comum, menos preocupados com as
margens que se opdem que com o rio que flui.

Meu objetivo aqui foi o de pensar as formas possiveis de encontro entre as
diferencas e de ocupacdo criativa da cidade, que é o que fazem todos os finais de
semana milhares de jovens, de diferentes origens, nos bailes funk e nas rodas de
samba; nos cultos evangélicos e no xiré da Umbanda e Candomblé; nos jogos de
futebol e nas rodas de capoeira. Formas que possam contribuir, mesmo que em
pequena escala, para o pensamento sobre a nossa existéncia em sociedade, sobre
como — e em que ocasioes — se pode enfrentar as tensdes geradoras de barreiras entre

as pessoas.
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CAPITULO VI: A titulo de conclusio

Eu s6 quero ser feliz/ andar tranquilamente na
favela onde eu nasci.
Cidinho e Doca

Domingo a noite, faz calor e o céu estd estrelado, limpo de nuvens, aves ou avides.
Enquanto digito as ultimas palavras desta tese, o baile funk rola solto no Complexo do
Lins, conjunto de favelas préoximo de onde moro. O som é alto e vibrante, é possivel
entender as letras de cada funk tocado. Porém, sdo cerca de cinco comunidades
que formam o Complexo, por mais que me esforce ndo sei dizer de qual delas vem o
som inconfundivel do batidao.
Certamente, em alguns casos, este poderia ser um elemento negativo para o trabalho
intelectual. Fator de desconcentragdo para quem precisa se dedicar a citar aquele
trecho de tal autor, coadunar as perspectivas tedricas com as percepcdes empiricas
sobre o fendbmeno que se estuda naquele momento, lembrar de fazer as referéncias
bibliograficas corretamente. O baile ao longe pode também levar o pesquisador a um
certo desconforto, uma sensacdo de ndo aproveitar a vida 1d8 fora. Em vez disso,
dedicar-se a virar noites refletindo, escrevendo, revisando, reescrevendo.
Entretanto, logo deixo essas inquietacdes e penso que a vida boa porque tenho a
oportunidade de empreender esta pesquisa no calor da hora, enquanto produzo e o
funk acontece. Evidentemente, como apontara Micael Herschmann em trecho ja
citado aqui, hd a questdao de que se trata de uma cultura em permanente, e as vezes
frenética, mudanca. Muito do que disse aqui talvez ja tenha sido ultrapassado pela
dindmica da realidade. No entanto, este parece um flagrante oportuno de um
determinado momento da cultura brasileira. Como o foram os flagrantes de Hermano
Vianna, na década de 80. O de Micael Herschmann, na de 90. E o de Silvio Essinger ja
nesta década.

Enquanto fago estas consideracdes, decido assistir ao DVD dos funkeiros Gorila
e Preto, dois MCs que adotaram uma estética que tenta fundir funk e humor na
mesma medida. O diretor dessa produgdo encontrou um cenario perfeito e inovador

para a gravacdo da performance dos dois MCs da Rocinha, a maior favela da pais.
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Incrustada no seio da Zona Sul carioca, no bairro de Sdo Conrado, um dos IDHs mais
altos do Rio, a Rocinha tem hoje quase 100 mil habitantes, os quais vivem em pouco
mais de 25 mil casas que tomaram conta do morro como cogumelos depois da chuva.

Gorila e Preto fizeram do teto de uma laje da favela o palco de sua
apresentacdo. Ali instalaram o P.A.”, microfones e todo o aparato necessario para a
transmissdo do evento. Como a casa escolhida pela dupla ficava na encosta do morro,
0 publico se acomodou nas inUmeras outras lajes da comunidade. No video, a cena era
impressionante: dois funkeiros no alto da laje, cantando para dezenas, talvez centenas,
de pessoas aglomeradas em cima de suas prdprias casas ou das de seus vizinhos.

Essa experiéncia revela alguns aspectos fundamentais de como as formas de
expressao artistica da cultura popular articulam os aspectos importantes. A imagem
registra a favela da Rocinha tomada de pessoas, todas com os olhos voltados para dois
MCs e sua apresentacado de funk. Ali ao lado, o Oceano Atlantico, os bairros de Sao
Conrado, Gavea, Leblon... bairros nobres da cidade. Mais ao longe, outras favelas:
Vidigal, Cantagalo, Pavado, Pavaozinho, Tavares Bastos.

Ali, de certa forma, a complexidade da cidade, com suas virtudes e belezas,
com suas precariedades e contradi¢cdes, era inadvertidademente metaforizada por
uma manifestacdo cultural juvenil, vigorosa e adepta da multiplicidade.

Essa situacdo me fez perceber que é preciso, numa préxima oportunidade,
aprofundar as questGes entre territério, corpo e cultura, a fim de compreender os
caminhos imprevisiveis que podem (ou ndo) conduzir a vida boa, pra usar o termo de
David Shusterman. Por ora, minha tentativa aqui foi a de compreender a contribuicdo
do funk para esse processo, num momento em que tantos parecem responder tdo
acodadamente: nenhuma.

Acho que posso dizer que os funkeiros ndo solucionam os problemas do
mundo, ndo erradicam as desigualdades ou os conflitos, até porque sao ainda poucos e
detentores de escassos recursos para isso. No entanto, promovem as articulacdes —
constroem as pontes — que tornardo vidveis as perspectivas de travessia, de contato,
de didlogo. Um didlogo que terd de ser qualificado no percurso, porque, ao mesmo

tempo em que se dialoga, também se medem forcas. No final, apesar das

7 Sigla de Public Adressed, em portugués Endereg¢ado ao Publico. Sdo as caixas que levam o som para o
publico de eventos.
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contradicOes, ele traz a luz do dia sinais “de um discurso que é diferente — outras
formas de vida, outras tradicdes de representacdo” (HALL, 2003); se essa diferenca
sera capaz de mudar o mundo é dificil dizer, mas, desde ja, compde uma forca

constituinte de um novo tempo, atuante e imprevisivel.
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ANEXO|

Manifesto do MOVIMENTO FUNK E CULTURA

O funk é hoje uma das maiores manifestacdes culturais de massa do nosso pais e esta
diretamente relacionado aos estilos de vida e experiéncias da juventude de periferias e
favelas. Para esta, além de diversdao, o funk é também perspectiva de vida, pois
assegura empregos direta e indiretamente, assim como o sonho de se ter um trabalho
significativo e prazeiroso. Além disso, o funk promove algo raro em nossa sociedade
atualmente que é a aproximacao entre classes sociais diferentes, entre asfalto e favela,
estabelecendo vinculos culturais muito importantes, sobretudo em tempos de
criminalizagdo da pobreza.

No entanto, apesar da industria do funk movimentar grandes cifras e atingir milhdes
de pessoas, seus artistas e trabalhadores passam por uma série de dificuldades para
reivindicarem seus direitos, sdo superexplorados, submetidos a contratos abusivos e,
muitas vezes, roubados. O mais grave é que, sob o comando monopolizado de poucos
empresarios, a industria funkeira tem uma dinamica que suprime a diversidade das
composicOes, estabelecendo uma espécie de censura no que diz respeito aos temas
das musicas. Assim, no lugar da critica social, a mesmice da chamada “putaria”, letras
que tém como tematica quase exclusiva a pornografia. Essa espécie de censura velada
também vem de fora do movimento, com leis que criminalizam os bailes e
impedimentos de realizacdao de shows por ordens judiciais ou por vontade dos donos
das casas de espetaculos.

A despeito disso, MCs e Djs continuam a compor a poesia da favela. Uma producao
ampla e diversificada que hoje, por ndo ter espaco na grande midia e nem nos bailes,
vé seu potencial como meio de comunicagdo popular muito reduzido.
Para transformar essa realidade, é necessario que os profissionais do funk organizem
uma associacdo que lute por seus direitos e também construa alternativas para a
producdo e difusdo das musicas, contribuindo para sua profissionalizagdo. Bailes
comunitarios em espagos diversos e mesmo nas ruas, redes de radios e TVs
comunitarias com programas voltados para o funk, producdo e distribuicdo alternativa
de CDs e DVDs dos artistas, concursos de rap sao algumas das iniciativas que os
profissionais do funk, fortalecidos e unidos, podem realizar. Com isso, sera possivel
ampliar a diversidade da producdo musical funkeira, fornecer alternativas para quem
quiser entrar no mercado, além de assessoria juridica e de imprensa, importantes para
proteger os direitos e a imagem dos funkeiros.

O primeiro passo nesse processo € a uniao de todos, funkeiros e apoiadores, pela
aprovacao de uma lei federal que defina o funk como movimento cultural e musical de
carater popular. Reivindicar politicamente o funk como cultura nos fortalecera
enquanto coletivo para combatermos a estigmatizacdo que sofremos e o poder
arbitrario que, pela forga do dinheiro ou da lei, busca silenciar a nossa voz.
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ANEXO Il

PROJETO DE LEI N° 1671/2008

DEFINE O FUNK COMO MOVIMENTO CULTURAL E MUSICAL DE CARATER POPULAR.

Autor(es): Deputado MARCELO FREIXO, WAGNER MONTES

A ASSEMBLEIA LEGISLATIVA DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO RESOLVE:

Art. 1° - Fica definido que o funk € um movimento cultural e musical de carater popular.

Art. 2° - Compete ao poder publico assegurar a esse movimento a realizagdo de suas
manifestagbes proprias, como festas, bailes, reunides, sem quaisquer regras discriminatorias e
nem diferentes das que regem outras manifestagdes da mesma natureza, como, por exemplo,
0 samba.

Art.3° - Determina que os assuntos relativos a esse movimento cultural sejam,
prioritariamente, da competéncia de secretarias ou outros 6rgaos ligados a cultura.

Art. 4° - Fica proibido qualquer tipo de discriminagdo ou preconceito, seja de natureza
social, racial , cultural ou administrativa contra o movimento funk ou seus integrantes.

Art.5° - Os artistas do funk séo agentes da cultura popular, e como tal, devem ter seus
direitos respeitados.

Art. 6° - Compete ao poder publico garantir as condi¢cdes para que a diversidade da
produgdo musical funkeira possua veiculos de expressdo. Através de incentivos
publicos,disponibilizagdo de espacgos para apresentagbes, bem como a promogdo da
conscientizagao de seus direitos, de modo a minimizar o monopdlio e a cartelizagdo que hoje
caracterizam a producgao e sua veiculagao.

Plenario Barbosa Lima Sobrinho, 05 de agosto de 2008

Deputado MARCELO FREIXO

JUSTIFICATIVA

O funk é hoje uma das maiores manifesta¢des culturais de massa do nosso pais e esta
diretamente relacionado aos estilos de vida e experiéncias da juventude de periferias e favelas.
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Para esta, além de diversao, o funk é também perspectiva de vida, pois assegura empregos
direta e indiretamente, assim como o sonho de se ter um trabalho significativo e prazeroso.
Além disso, o funk promove algo raro em nossa sociedade atualmente que & a aproximagao
entre classes sociais diferentes, entre asfalto e favela, estabelecendo vinculos culturais muito
importantes, sobretudo em tempos de criminalizagdo da pobreza.

No entanto, apesar da industria do funk movimentar grandes cifras e atingir milhdes de
pessoas, seus artistas e trabalhadores passam por uma série de dificuldades para
reivindicarem seus direitos, sao superexplorados, submetidos a contratos abusivos e, muitas
vezes, roubados. O mais grave é que, sob o comando monopolizado de poucos empresarios, a
indastria funkeira tem uma dindmica que suprime a diversidade das composigdes,
estabelecendo uma espécie de censura no que diz respeito aos temas das musicas. Assim, no
lugar da critica social, marca-se pela mesmice das letras que tém como tematica quase
exclusiva a pornografia. Essa espécie de censura velada também vem de fora do movimento,
com leis que criminalizam os bailes e impedimentos de realizagdo de shows por ordens
judiciais ou por vontade dos donos das casas de espetaculos.

A despeito disso, MCs e Djs continuam a compor a poesia da favela. Uma
producdo ampla e diversificada que hoje, por ndo ter espago na grande midia e nem nos bailes,
vé seu potencial como meio de comunicag¢ao popular muito reduzido.

Para transformar essa realidade, é necessario que seja garantido por lei que o
funk € um movimento musical e cultural, o que pode contribuir para sua profissionalizagao.
Com isso, sera possivel ampliar a diversidade da produgdo musical funkeira, fornecer
alternativas para quem quiser entrar no mercado e proteger os direitos e a imagem dos
funkeiros. Definido como cultura popular, o movimento funk sera fortalecido no combate ao
preconceito e a discriminagdo que em geral atingem as manifestagdes culturais da juventude
pobre, protegendo-o de arbitrariedades que definem essas manifestagbes como caso de
policia, de seguranga publica e ndo como assunto cultural.

DEPUTADO MARCELO FREIXO
DEPUTADO WAGNER MONTES

SUBSTITUTIVO
DEFINE O FUNK COMO MOVIMENTO CULTURAL E MUSICAL DE CARATER POPULAR.

A ASSEMBLEIA LEGISLATIVA DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
RESOLVE:

Art. 19 - Fica definido que o funk é um movimento cultural e musical de carater popular.

Paragrafo Unico - N&o se enquadram na regra prevista neste artigo conteiidos que fagam apologia
ao crime.

Art. 20 - Compete ao poder publico assegurar a esse movimento a realizacdo de suas
manifestacbGes proprias, como festas, bailes, reunides, sem quaisquer regras discriminatdrias e nem
diferentes das que regem outras manifestagdes da mesma natureza.

Art. 3° - Os assuntos relativos ao funk deverdo, prioritariamente, ser tratados pelos 6rgédos do
Estado relacionados a cultura.

Art. 49 - Fica proibido qualquer tipo de discriminagdo ou preconceito, seja de natureza social,
racial, cultural ou administrativa contra o movimento funk ou seus integrantes.

Art. 59 - Os artistas do funk sdao agentes da cultura popular, e, como tal, devem ter seus direitos
respeitados.

Art. 69 - Esta Lei entra em vigor na data de sua publicacao.

Plenario Barbosa Lima Sobrinho, em 01 de setembro de 2009.
DEPUTADO PAULO MELO, Relator
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ANEXO Il

PROJETO DE LEI N° 1983/2009

REVOGA A LEI N° 5265 DE 18 DE JUNHO DE 2008, QUE DISPOE SOBRE A
REGULAMENTAGAO PARA A REALIZAGAO DE EVENTOS DE MUSICA ELETRONICA
(FESTAS RAVES), BAILES DO TIPO FUNK, E DA OUTRAS PROVIDENCIAS.

Autor(es): Deputado MARCELO FREIXO, PAULO MELO

A ASSEMBLEIA LEGISLATIVA DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO

RESOLVE:
Art. 1.° - Fica revogada a Lei n.° 5265, de 18 de junho de 2008.

Art. 2.° - Esta Lei entrara em vigor, na data da sua publicagdo, sendo mantida a
revogacao da Lei n.° 3.410, de 29 de maio de 2000.

Plenario Barbosa Lima Sobrinho, em 03 de fevereiro de 2008.

DEPUTADO MARCELO FREIXO

DEPUTADO PAULO MELO

JUSTIFICATIVA

Nas ultimas décadas, o funk carioca tem se destacado no cenario musical brasileiro. O ritmo
criado nas favelas do Rio de Janeiro ganhou projegcéo, conquistando espago na midia e
atingindo expressiva vendagem na industria fonografica, inclusive em outros paises. Artistas
de outros géneros musicais aderiram ao Movimento Funk, entendendo o surgimento do
ritmo como conseqliiéncia da realidade popular carioca, com influéncias da cultura
nordestina, afro-brasileira, do samba, bem como de batidas e montagens provenientes do
exterior.

Contraditoriamente, em um processo parecido com o sofrido pelo samba e pela capoeira, o
funk passou a ser reprimido tdo logo o género comecou a ficar conhecido. Este processo
marcou as letras produzidas pelos MC's e estimulou a criagdo da APAFunk, uma
organizagao que congrega profissionais da area, em torno de lemas como “Liberdade para
todos nods, DJ!”. Neste contexto, a aprovacao da lei 5265/08 pela ALERJ, representou um
retrocesso, reforgcando a tendéncia histérica de criminalizagao da cultura popular.

O mencionado dispositivo legal criou uma série de exigéncias para a realizagéo de “bailes
do tipo funk” e “festas rave”. Notamos, ja neste ponto, um grave equivoco, na medida em
que sao desconsideradas particularidades de ambos os tipos de evento, de realidades
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culturais e econémicas tao dispares. Ademais, também nao se define o que seriam “bailes
do tipo funk” e “festas rave”. Ora, enquanto o funk é um género musical bem definido, a
‘rave” é propriamente um evento. Na pratica, as autoridades de seguranga publica tém
interpretado de maneira completamente extensiva a categoria “bailes do tipo funk”,
considerando como tais qualquer evento que execute musica identificadas com o género.
Portanto, a lei questionada acaba por reprimir diretamente um movimento da cultura
popular, aumentando o poder discricionario da autoridade de segurancga publica, o que tem
levado autoridades a enquadrarem na lei quaisquer eventos que executem o ritmo, ainda
que nao predominantemente. Por isso, atualmente a simples execugéo do funk tem gerado
conflitos com o Poder Publico.

Cabe ainda ressaltar que o legislador justificou a necessidade de regulamentagao para a
realizagdo dos citados eventos por uma suposta vinculagdo dos mesmos ao consumo de
drogas. No entanto, ndo se pode presumir que o conteudo de uma manifestagdo cultural
popular, do porte do funk, esteja associado ao uso de psicoativos. Prova disso € que
inUmeros artistas aderiram ao Movimento Funk e mesmo campanhas publicitarias
governamentais tém utilizado o ritmo para sensibilizar a juventude. Na verdade, o problema
das drogas perpassa todas as relagbes da sociedade, ndo confinando-se, de maneira
alguma, as manifestagdes culturais. Ndo sera cerceando a espontaneidade caracteristica da
vida cotidiana, de maneira localizada e indireta, que se protegera a juventude dos riscos de
um problema de dimensdes internacionais e de enorme complexidade.

Por ultimo, destaca-se a flagrante inconstitucionalidade da lei 5265/08. A Constituicdo
Federal garante, em seu artigo 215, o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso as
fontes da cultura nacional, estipulando como dever do Estado brasileiro a democratizagao,
valorizagédo, promogéo e difusdo da cultura popular, especialmente em relagdo aos bens
culturais portadores de referéncia a identidade, a agdo e a memodria dos diferentes grupos
formadores da sociedade brasileira, conforme artigo 216. No mesmo sentido, o artigo 5°, em
seus incisos IX e XIll, resguarda a liberdade de manifestacdo artistica e liberdade de
exercicio profissional, independente de censura ou licenga. Cabe ainda ressaltar que a
Carta Constitucional consagra dentre os direitos sociais, o direito ao trabalho, que tem sido
sistematicamente violado ao submeter-se a rigores demasiados produtores culturais, DJ’s e
MC'’s, o que, concretamente, tém inviabilizado suas liberdades profissionais.

Em suma, a lei oferece tratamento discriminatério ao funk, pois esvazia seu significado
social, conferindo-lhe obrigagdes excessivas, como se fosse um grande empreendimento
ligado ao crime. Além disso, tem dificultado o exercicio de direitos constitucionais
fundamentais, como o livre exercicio profissional, manifestagédo cultural e acesso a cultura.

A revogacao desta lei se faz urgente para a viabilizagdo desta cultura propiciadora de lazer
e integracao da juventude carioca.

DEPUTADO MARCELO FREIXO

DEPUTADO PAULO MELO

Legislacdo Citada
LEI N° 5265, DE 18 DE JUNHO DE 2008.
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DI§POE SOBRE A REGULAMENTAGAO PARA A REALIZAGAO DE EVENTOS DE
MUSICA ELETRONICA (FESTAS RAVES), BAILES DO TIPO FUNK, E DA OUTRAS
PROVIDENCIAS.

O GOVERNADOR DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO, em exercicio
Facgo saber que a Assembléia Legislativa do Estado do Rio de Janeiro decreta e eu
sanciono a seguinte Lei:

Art. 1° A realizacdo de eventos de musica eletrénica, conhecidos como festas raves e
de bailes do tipo funk, obedecera ao disposto nesta Lei.

Art. 2° Poderao realizar os eventos de que trata esta Lei pessoas juridicas ou fisicas
que explorem estabelecimentos comercial ou particular.

Paragrafo unico. Na hipotese de pessoa juridica sera considerado responsavel pelo
evento seu presidente, diretor ou gerente.

Art. 3° Os interessados em realizar os eventos de que trata esta Lei deverao solicitar
a respectiva autorizagao a Secretaria de Estado de Seguranga — SESEG, com antecedéncia
minima de 30 (trinta) dias uteis, mediante a apresentagéo dos seguintes documentos:

I - Em se tratando de pessoa juridica:

a) contrato social e suas alteragdes;

b) CNPJ emitido pela Receita Federal;

c) comprovante de tratamento acustico na hipétese de o evento ser realizado em
ambiente fechado;

d) anotacéo de responsabilidade técnica - ART das instalagdes de infra-estrutura do
evento, expedido pela autoridade municipal local;

e) contrato da empresa de seguranga autorizada a funcionar pela Policia Federal,
encarregada pela segurancga interna do evento;

f) comprovante de instalagédo de detectores de metal, cameras e dispositivos de
gravagao de imagens;

g) comprovante de previsdo de atendimento médico de emergéncia, com, no minimo,
um medico socorrista, um enfermeiro e um técnico de enfermagem;

h) nada a opor da Delegacia Policial, do Batalhdo da Policia Militar, do Corpo de
Bombeiros, todos da area do evento, e do Juizado de Menores da respectiva Comarca.

Il - Em se tratando de pessoa fisica:
a) copia da carteira de identidade;
b) copia do CPF;

c) os documentos elencados no inciso anterior entre as alineas "c" e "h".

Paragrafo unico - O pedido de autorizagado para a realizagdo do evento devera
informar:

| - expectativa de publico;
Il- em caso de venda de ingressos o numero colocado a disposigao;

lll - nome do responsavel pelo evento;
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IV - area para estacionamento, de maneira a ndo atrapalhar o transito das vias
publicas, bem como a sua capacidade;

V - previsao de horario de inicio e término;

Art. 4° - A autoridade responsavel pela concessdo da autorizagdo podera limitar o
horario de duragédo do evento, que nao excedera a 12 (doze) horas, de forma a n&o perturbar
0 sossego publico, podendo ser revisto a pedido do interessado ou para a preservagéo da
ordem publica.

Paragrafo unico. Na autorizagdo devera constar, obrigatoriamente, o horario de
inicio e término do evento.

Art. 5° - O local de realizagdo do evento devera dispor de banheiros para o publico
presente, na propor¢gdo de um banheiro masculino e um feminino para cada grupo de
cinquienta participantes, podendo ser utilizados banheiros quimicos.

Art. 6° Sera obrigatéria a instalacdo de cameras de fiimagem e a gravagéo das
imagens do evento, devendo o video permanecer a disposi¢cao da autoridade policial por seis
meses apos o evento.

Paragrafo unico. O local de entrada onde serdo realizadas as revistas dos
frequentadores devera ter cobertura das cameras de filmagens, devendo ser devidamente
iluminado.

Art. 7° - A regulamentacéo da presente Lei dispora sobre o 6rgdo da Secretaria de
Estado de Seguranca - SESEG responsavel pela fiscalizagdo e autuagdo nos casos de
descumprimento dos preceitos desta Lei.

Paragrafo unico. O 6rgéo de fiscalizagao velara pelo cumprimento do disposto nesta
Lei e adotard as providéncias necessarias para inibir a pratica de qualquer infragdo penal
durante a realizagao do evento.

Art. 8° - O descumprimento do disposto nesta Lei sujeitara o infrator as seguintes
penalidades, sem prejuizo das sangbes civeis e penais cabiveis:

| - suspensao do evento;
Il - interdigéo do local do evento;
lll - multa no valor de 5.000 (cinco mil) UFIRs.

Paragrafo unico. As penalidades previstas neste artigo poderdo ser aplicadas
cumulativamente, de acordo com a natureza e gravidade da infragao.

Art. 9° Esta Lei entrarda em vigor na data de sua publicagdo, revogadas as
disposi¢des em contrario, em especial a Lei n° 3.410, de 29 de maio de 2000.
Rio de Janeiro, 18 de junho de 2008.

LUIZ FERNANDO DE SOUZA
Governador em exercicio

LEI N° 3410, DE 29 DE MAIO DE 2000
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DISPOE SOBRE A REALIZAGAO DE BAILES TIPO FUNK NO TERRITORIO DO ESTADO
DO RIO DE JANEIRO E DA OUTRAS PROVIDENCIAS

A ASSEMBLEIA LEGISLATIVA DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
DECRETA:

Art. 1° - S3o diretamente responsaveis pela promog¢ao e/ou patrocinio de eventos
Funk os presidentes, diretores e gerentes das entidades esportivas, sociais e recreativas e de
quaisquer locais em que eles séo realizados.

Art. 2° - Os clubes, entidades e locais fechados em que sao realizados bailes Funk
ficam obrigados a instalar detetores de metais em suas portarias.

Art. 3° - S0 sera permitida a realizagdo de bailes Funk em todo o territério do Estado
do Rio de Janeiro com a presencga de policiais militares, do inicio ao encerramento do evento.

Art. 4° - Os responsaveis pelos acontecimentos de que trata esta lei deverao solicitar,
por escrito, e previamente, autorizagdo da autoridade policial para a sua realizagao, respeitada
a legislagéo em vigor.

Art. 5° - A Forca Policial podera interditar o clube e/ou local em que ocorrer atos de
violéncia incentivada, erotismo e de pornografia, bem como onde se constatar o chamado

corredor da morte.

Art. 6° - Ficam proibidos a execugdo de musicas e procedimentos de apologia ao
crime nos locais em que se realizam eventos sociais e esportivos de quaisquer natureza.

Art. 7° - A autoridade policial devera adotar atos de fiscalizagao intensa para proibir a
venda de bebidas alcodlicas a criangas e adolescentes, nos clubes e estabelecimento de fins

comerciais.

Art. 8° - Esta Lei entrara em vigor na data de sua publicagdo, revogadas as
disposi¢cdes em contrario.

Assembléia Legislativa do Estado do Rio de Janeiro, em 29 de maio de 2000

DEPUTADO SERGIO CABRAL

Presidente
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