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RESUMO

O presente trabalho investigou o programa televisivo Hip Hop Sul, veiculado pela
TV Educativa do Rio Grande do Sul, e a sua relagcdo com os musicos que dele
participam, buscando entender as funcdes sdécio-musicais e as experiéncias de
formacdo e atuacdo musical que o programa desempenha. As técnicas
utilizadas na coleta de dados foram a entrevista semi-estruturada, observacoes e
acompanhamento da rofina de trabalho dos produtores do programa e registros
em fotografias digitais e em audiovisuais da atuacdo dos grupos de rap e da
producdo do programa. A investigacdo foi desenvolvida na perspectiva dos
estudos culturais (Wolf, 1995) e a andlise dos dados foi feita com base no método
de andlise televisiva de Casetti e Chio (1998). O trabalho fundamenta-se na
perspectiva da televisdo como mediadora de conhecimentos musicais, (Fischer,
1997, 2000a, 2000b; Kraemer, 2000; Nanni, 2000 e Souza, 2000), a partir dos quais
foram evidenciados os aspectos musicais formativos e atuantes presentes no Hip
Hop Sul. Os aspectos abordados referem-se as experiéncias musicais dos grupos
de rap como telespectadores e participantes do programa. Os resultados dessa
pesquisa mostram que para esses grupos, ver a si mesmo ou sentir-se
representados na televisdo, significa existir, ter uma identidade e sair do
anonimato. Estar na televisdo €, portanto, uma experiéncia que modifica o ser e

o fazer musical.



ABSTRACT

This work investigated the program Hip Hop Sul broadeast on the educational TV
of Rio Grande do Sul and its relation with the musicians that participate in it. It fried
to understand the socio-musical functions and the experiences of formation and
musical performances involved in the program. The techniques which were used
in the collection of data were the following: semi-structured interviews,
observations following the producer’s routine and using digital photos and
audiovisual recordings of the performances of the rap artists and the production
of the program. The investigation was based on cultural studies (Wolf, 1995) and
an analysis of data based on method of analyzing television by Casetti and Chio
(1998) was achieved. The basic perspective of this work is: television as a means of
spreading musical knowledge (Fischer, 1997, 2000a, 2000b; Kraemer, 2000; Nanni,
2000 and Souza, 2000), which gave evidence of the musical aspects presenting
formation and performances in Hip Hop Sul. The approached aspects refer to
musical experiences of rap groups as spectators and participants in the program.
As for these bands, the results of this research show that watching themselves or
feeling that they are on TV means to exist, to have an identity, o go out of
anonymity. Thus being on TV is an experience that modifies the person and the

fact of making music.



O Hip Hop Sul é um negdcio assim, oh, que tu dd risada,

que tu fica sério, te revolta, te dd um dnimo, é um negdcio que
tem uma cara assim,... € tipo uma novela do periférico brasileiro.
E a realidade dos manos, dos irmdos, daqueles que véo pro

colégio todo dia, daquele... (MC Pelé).



SUMARIO

INTRODUGAOQ ......coveeteeerereereaeeteteeteaesesesesessesessesessesessesessesesssessasessasessasessasessnsesensesensane 14
1 CULTURA HIP HOP E TELEVISAO.......oouieieiecrieceeteteecseresesesesesessesessesessessssessssessasesenne 20
1.1 SOBRE A CULTURA HIP HOP ...ttt ettt enne s 20
1.1.1 O que € CURUIA NP NODP et 20
1.1.2 O Nip NOP NO BIOSI ettt et aeesnaeeaee s 24

1.2 SOBRE A TELEVISAQ ...ttt n s 27
1.2.1 A televisdo como agente NA fOrMACAO0......uiiiciieeciieceecee e 27
1.2.2 A televis@o e suas funcoes pedagdgiCoO-MUSICAIS......c.ccveereeceeereeereeeeereenne. 30

2 NA TELEVISAO, NOS BECOS E NOS GUETOS: COLETA E ANALISE DE DADOS.......... 34
2.1 COLETA DE DADQOS ...ttt ettt ettt et e et et e et e e eareeeeaaaeeaneas 35
2.1.1 PrimeirOos CONTATOS ..uviiiiiieciie ettt ete et e et esta e e s e e e s vaeesaneaenns 35
2.1.2 0 rabalNO A€ CAMPO .uuiiiiieiiie ettt eeree e e ee e e e e searaeees 36
2.1.2.1 Sobre as observacdes das gravacoes dos programas....................... 38
2.1.2.2 Sobre as observacoées da rofina de frabalho da equipe................... 4]
2.1.2.3 SODIre QS ENIrEVISTAS . ..uveeeeei e 42

2.2 REGISTRO E ANALISE DOS DADOS......eeeieeeeeeeeeeee e ens 49
2.2.1 Catalogacdo dos dados COIETATOS ....ccviieeiieeciieeieeceeeeee e 49
2.2.2 Referencial ANAITICO.....cv i 51
2.2.2.1 Modelo tedrico de andlise tEleVISIVA .......cccvueeeeccieeeeecieeeeeceee e 51
2.2.2.2 As funcdes sociais da tElEVISAO ........coouecciueeeeeeeeeeeeccieeeee e 53

3 O PROGRAMA HIP HOP SUL ....uuueeeeeeeeenereeeeeeeeccccenneeseeeeessesssssssssassssssssssssssssssees 55
3.1 HISTORICO DO PROGRAMA ...ttt 55
3.2 QUEM FAZ O PROGRAMATZ ...ttt ste e et aeeaeens 61
3.2.1 A €QUIPE Hi HOP SUI et etee e 61
3.2.2 Sobre cada UM dQ EQUIPE .....occvieeiieeieeieete ettt nenas 63

3.3 OBJETIVOS DO HIP HOP SUL .ttt 68
3.4 COMO O PROGRAMA E FEITOZ ..ot 70
3.4.1 As gravacoes do Hip HOP SUI ..o 70
3.4.2 EAICAO O PrOGIOMQ . .ceiiiieiiie ettt e ettt e e e et e e eveeeeareeeesseeenasaeeseeeanns 74

3.5 AUDIENCIA DO PROGRAMA ...ttt 78
3.6 A MUSICA NO HIP HOP SUL ..oooeveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e eseesaesses s 80
3.6.1 O papel da MUSICA NO PrOGrAMOL.......ecveereereereeereereereesreereereeereeseereeseessennes 80

KR WA el (elleleledaloN o) fele o] ool TR 82



4 O RAP NA VOZ DOS RAPPERS, MCS E DJS .......ueeieeeeeeccneeeeeccneeeeescnnneesesssnnasesssnnns 87
4.1 O INICIO DE UM GRUPO DE RAP E A MUSICA NA VIDA DOS RAPPERS, MCS E
DS e e et e e e e e e e tbe e e etaeeebae e e baeeaabaeeattaeerteeereaanraean 87
4.2 A COMPOSICAO DAS LETRAS DO RAP E OS MCS ..o 92
4.3 O ACOMPANHAMENTO INSTRUMENTAL DO RAP EOS DJS ...vveeieeecieeiieee 96
4.3 O ACOMPANHAMENTO INSTRUMENTAL DO RAP EOS DJS ...vveeieeiecieeiieee 97
4.4 OS ENSAIOS ...ttt ettt e e e et e e st e e e e abeeesabaeesseeensaeesnsseesssaeanns 102
4.4 OS ENSAIOS ...ttt e et e e et e e et e e eateeeeasaeeesaeeesaeesnseaesnsaeanns 103
4.5 AS APRESENTACOES ..ottt 106

5 O HIP HOP SUL E OS GRUPOS DE RAP: UMA ANALISE A PARTIR DAS FUNCOES

SOCIAIS DA TELEVISAOQ ......oeevenereneeteeeereneereseesesesesessesessesessesessesessesessesessesesssessnsessnsens 110
5.1 A FUNCAO DE CRIAR MODELOS: A RELACAO ENTRE O HIP HOP SUL E A
FORMACAO E ATUACAO MUSICAL DOS RAPPERS, MCS EDJS oo, 110

5.1.1 Os musicos enquanto telespectadores ........coovveieeeeciieiecieeeieeeeie s 110
5.1.2 Os musicos enquanto participantes do Programa ........c.eeeeeveeeeereecieeneens 117
5.1.3 Os musicos apds sua participdCdo NO ProgramMQ .......eceeeveecveereeereervenneens 132
5.2 OUTRAS FUNCOES ...ttt ettt sttt nesesenens 138
5.2.1 A funcdo de criar rituais: como e com que freqUéncia os rappers, MCs e
DJS assistemM QO Hip HOP SUL...ueeeieeieeeeeeeeeeee ettt 138
5.2.2 A funcdo de contar histérias: o Hip Hop Sul no mundo imagindrio dos
grupos de rap e da producAo dO ProOGraMQ ...cc.eeeeeceeeeeveeesireeeeeeesreesreeesseeenns 141
5.3.3 A funcdo porta-voz: o Hip Hop Sul na funcdo de reforcar a identidade
folo M elV]1 (0] (ol a1l o} T o TSR 145
CONSIDERAGOES FINAIS.......coovieeriieteeiereteteneereseesesessessssessssesssessssesssessasessasessnsesensans 147
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.........eoeeeeeeeeeeeeeeeetetesesesesesssesssesssssssssssensssnsssssssssssssns 153

ANEXOS ...ttt a e s a s b s b en 160



LISTA DE QUADROS

1- Procedimentos da cOleta de AATOS ..ot 37
2- GrUPOS ENTTEVISTATOS .ottt eetr e e et e s s eatae e s eebae e e e sareeeeean 43
3- DOAOS COIETATOS ...ttt sttt ettt e st s e aae e 49
4- COAAEINOS A AAUOS.....eieiiiiieiieeiieeeertt ettt ettt sttt st sbe e sbe et st e sseenre s 50

5- Equipe do programa Hip HOP SUI.....eeuee ettt 62



LISTA DE FIGURAS

Foto 01 - Gravacdo do programa na Escola Campos VErdes.........evveeeeeeeeveeenee. 40
Foto 02 — Gravacdo do programa No Bairro Areial.........c.eeecveeeieieeieeeee e 40
Foto 03 - Demonstracdo musical durante entrevistQ.........oooeeeeeeecieccciecceceeee 45
Foto 04 - Equipe de produc@o / sala Hip HOP SUl......coveieieiiieeeeeceeeeeeeeee e e, 61
Foto 05 - Seguidor F apresentando programa em Alvorada .........ceeeeeecciiieeeeeeeennn. 64
Foto 06 - DJ Gui — gravacdo do programa €m AIVOradQ........eecveeeveeseeeneesiveeseeeneenns 65
Foto 07 -"Furgdo Suite” - Gravagdo €m Pelotas........ccvievecvieieeiecieeieeeeieereeveee e, 72
FOto 08 - CABEIIrEIrO BADU .....cueeeiiiieiieieieieeeeeeeeee ettt 73
FOTO 09 - GrafiteIrO ICE ..ottt 73
Foto 10 - Rafael Cavalneiro — EQICA0........couiieeeieceee et 74
Foto 11 - Agnaldo Camargo — EAICAO ...uiicuiieeieecieeeeeeeeee et 74
FOTO 12 - MaNOEl SOAres — EAICTIO .uuuiiiiiiieeii ettt 74
Foto 13 - ensaio do Grupo ATItUAE NEQIQ ......ceeeciiiieciiee et 96
Foto 14 - DJ Rudi - ensaio do grupO DNA........eiiiiei ittt e evrree e e e 102
FOTO 15 - SHOW O GrUPO DNA ...ttt et eetee e e et e e eeaaeeeeenaes 108
Foto 16 - Grupo Mentalidade Registrada — Gravacdo do programa.................... 123
FOTO 17 - MANOEI INSTTUI FQIDET oottt eeerree et e e eetre e e eetreeeeeaes 127
Foto 18 - White Jay entrevistando grupo .......cceeeecieeeieeeeeee e 129

Foto 19 - DJ Nezo auxilia mMUSICO NOS tOCO-TISCOS . .uuueeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeen 132



INTRODUCAO

Este trabalho analisa o programa de televisdo Hip Hop Sul (TV
Educativa/RS) sob o dngulo da formacdo e atuacdo musical em ambientes
mididticos. Esse tema estd relacionado com dois fendmenos socioculturais

emergentes na contemporaneidade que sdo a televisdo e o hip hop.

O fendbmeno televisivo, iniciado em meados do século XX, tem se
expandido, tornando-se hoje parte integrante, e praticamente indispensavel, do
cotidiano (Bucci, 2000). Sua funcdo na vida moderna tem ultrapassado o simples
entretenimento e tem se mostrado um potencializador na formacdo do individuo.
Isso ocorre porque a televisdo estabelece uma rede complexa com a sociedade,
promovendo experiéncias tanto aos telespectadores quanto aos contextos
diversos que se relacionam na producdo de seus programas. Alguns tedricos
discutem o quanto a televisdo, por si s6, age como meio ativo no processo de
aprendizagem. Fischer (2000a, p. 113), por exemplo, afirma que “a midia [e em
especial a televisdo] ndo apenas veicula mas constréi discursos e produz

significados e sujeitos”.

E sabido que a televisGo oferece uma gama de experiéncias e
informacdes sonoro-musicais veiculando, dentre outras atracoes, fransmissdo de
concertos, apresentacdo de cantores e grupos musicais em programas de
auditdrio, clips musicais e entrevistas com musicos e compositores. Além disso, a
televisdo apresenta uma diversidade de musicas nos filmes (Maas, 1994; 2001),
novelas, noticidrios, programas de auditdrio e desenhos animados (Schumacher,
1998).



Essas experiéncias musicais promovidas pela televisdo permitem a
apropriacdo e transmissdo do conhecimento musical. Na drea da educacdo
musical diversos tfrabalhos j& foram desenvolvidos buscando compreender a
relacdo da televisdo com a aprendizagem musical, entre eles destacam-se os de
Bastian (1986), Jellison e Wolfe (1999), Mondani (2000) e Ramos (2002).

Nesses trabalhos, os autores refletem sobre o papel da televisGo na
educacdo musical, discutindo as atuais maneiras de ouvir musica, a facilidade
de acesso a diferentes estilos musicais, a tfendéncia a um pluralismo musical
facilitado pela televisdo e, principalmente a apropriacdo de conhecimentos

musicais mediados por ela, bem como os seus reflexos para a aula de musica.

A cultura hip hop, por sua vez, caracteriza-se como movimento cultural
juvenil. Historicamente, essa cultura nasceu no bairro do Bronx, em Nova lorque,
no final da década de 60 e atualmente é um fendmeno “presente em diferentes

metrépoles mundiais” (Silva, 1999).
Essa cultura engloba quatro expressdes artisticas:

1- Grdafite': constitui-se na expressdo pldastica da cultura hip hop, sendo a arte

de pintar e desenhar em espacos como muros e painéis.

2- Breakdance: danca caracteristica do hip hop, também conhecida como
“danca de rua”. E caracterizada por movimentos acrobdticos e/ou

pantomimicos.

3- DJ: musico que manipula discos de vinil e/ou discos compactos, fazendo
infervencées musicais por processos eletrénicos, como colagens,

aceleracdo e desaceleracdo no andamento e ecos.

4- MC: poeta cronista, que por meio de suas rimas canta a sua histéria e a

realidade da periferia.

A unido do DJ e do MC resulta no estilo musical rap, nomenclatura que

abrevia rhythm and poetry (ritmo e poesia).

Através de suas manifestacdes a cultura hip hop € ao mesmo tempo
artistica, politica e ideoldégica. Ela apresenta e expressa, por meio da arte, as

experiéncias vividas na periferia, tais como o desemprego, os conflitos nas

' As palavras sublinhadas ao longo do texto sdo explicadas no glossério — anexo 5.



relacdes de poder, o preconceito social e racial, as condicdes de moradiq,
salde e educacdo, a falta de perspectivas para o futuro, o narcotrdfico e o
crime (Rose, 1997; Tella, 1999). Siiva (1999, p. 24) escreve que os hip hoppers
“promovem sobretudo a critica d ordem social, ao racismo [e] d historia oficial”
através de "mecanismos culturais de intervencdo” como as “praticas discursivas,
musicais e estéticas”. Assim, a cultura hip hop tem se destacado como uma
forca politica nos guetos, resultando em uma alternativa de sobrevivéncia na
periferia. Por meio das rimas do rap, por exemplo, os MCs canalizam suas
inquietacdes e insatisfacdées com as condicdes em que vivem, vendo outra

possibilidade ao crime e as drogas.

Atualmente muitas dreas do conhecimento tém se voltado a pesquisas
sobre o hip hop, enfocando aspectos como a sua relevancia no sistema social,
econdmico, cultural e educacional. Entre os estudiosos do hip hop estdo
Andrade (1999); Pimentel (1999), Silva (1999), Herschmann (2000), Pires (2001),
Dayrell (2002) e Kitwana (2002). Além dos estudos académicos feitos sobre esse
fendbmeno, outros setores da sociedade tém se interessado e aberto espaco a

essa cultura, dentre eles a televisdo, como este tfrabalho procura mostrar.

O programa televisivo Hip Hop Sul é veiculado aos sdbados, as 19h30, pela
retransmissora da TV Cultura no Rio Grande do Sul — TVE/RS (TV Educativa do Rio
Grande do Sul), com reprise as quintas-feiras, as 23h30, para todo o estado
gaucho. O programa estd no ar desde junho de 1999 e de acordo com o
informativo eletrénico da TVE/RS ele é “o programa de auditério onde grupos de

rap e hip hop, grafiteiros, b.boys e DJs se encontram para apresentar o que hd

de novo na cultura de rua ndo sé do Rio Grande do Sul, mas do pais inteiro”

(disponivel em: www.TVE.com.br). O programa fraz assuntos diversos,

caracterizando-se pelo seu dinamismo na abordagem de temas como drogas,
violéncia, saude, educacdo, arte, literatura e politica, dentro da linguagem e dos

codigos proprios da cultura hip hop.

O objetivo da presente pesquisa foi compreender as funcdes socio-
musicais que o programa Hip Hop Sul desempenha e as experiéncias de
formacdo e atuacdo musical que proporciona aos grupos de rap que dele
participam. Assim, o frabalho aborda questdes como: qual a proposta musical do

programa Hip Hop Sul e suas expectativas em relacdo aos grupos de rap? Quais


http://www.tve.com.br/

sGo as expectativas que os grupos de rap tém em relacdo ao programa Hip Hop
Sulz Como os grupos de rap apreendem os aspectos musicais formativos e

atuantes presentes no Hip Hop Sule

Na abordagem desses questionamentos ndo five por meta examinar as
particularidades de cada grupo de rap ou de cada musico participante, nem a
concepcdo do programa per se, mas andlisar as relacdes musicais que se
estabelecem entre eles. Por essa razdo foram investigadas as expectativas que
grupos de rap tém em relacdo ao programa e como este responde As mesmas;
qual a proposta musical do programa, que funcdes pedagdgico-musicais ele

exerce e se participa das definicoes da vida musical dos grupos de rap.

O interesse em compreender as funcdes televisivas que desencadeiam o
processo de fransmissdo e apreensdo de conhecimentos musicais vem ao
encontro das preocupacdes atuais na drea da educacdo musical, que tem
investido na compreensdo dos diferentes modos de como ocorre a
aprendizagem musical em espacos ndo escolares. Esse interesse justifica-se no
entendimento de que reconhecer e entender outras prdticas pedagdgico-
musicais, permite ao educador musical ampliar o leque de possibilidades na
reflexdo e na prdtica pedagdgica. Dentre os estudiosos que tém se voltado a
essa temdtica estdo Prass (1998), Corréa (2000), Green (2000), Kraemer (2000),
Mondani (2000), Nanni (2000), Souza (2000), MUller (2000), Candusso (2002),
Ramos (2002), Souza et al. (2002).

Juntamente com os integrantes da equipe do Hip Hop Sul — dez pessoas
entre produtores, DJs, apresentadores e coordenador — esta pesquisa teve como
colaboradores dezessete grupos de rap que participaram do programa no
periodo de abril a agosto de 2002 e trés grupos de rap aos quais pertenciam
membros da equipe de producdo do programa. Os dados foram coletados por
meio de entrevistas semi-estruturadas com a equipe de producdo do programa
e com 0s grupos de rap, acompanhamento da rotina de trabalho da equipe de
producdo por duas semanas, observacdoes de dez gravacdes do programa e
documentos em fotos digitais e imagens audiovisuais da atuacdo dos grupos de

rap e da producdo do Hip Hop Sul.

A dissertacdo estd dividida em seis capitulos. O primeiro capitulo aborda a

cultura hip hop e a televisdo. Inicio apresentando a cultura hip hop, sua origem e



pressupostos e uma breve contextualizacdo da sua situacdo no Brasil, apoiada
em Dyson (1994), Rose (1997), Andrade (1999), Herschmann (2000), Rocha et al.
(2001), Gorczevski (2002) e Kitwana (2002). Na sequUéncia discuto o papel da
midia televisiva na atualidade, tendo como foco a questdo de fransmissdo e
apreensdo de aspectos musicais. Para tanto tfrago autores como: Ferrés (1996),
Fischer (1997, 2000a, 2000b), Carvalho (1999), Del Ben (2000), Kraemer (2000),
Nanni (2000).

No segundo capitulo, intitulado “Na televisdo, nos becos e nos guetos: a
coleta e andlise de dados”, explico os procedimentos metodoldgicos adotados
na pesquisa. Discorro sobre meus primeiros contatos com o programa Hip Hop Sul,
abordando a experiéncia do trabalho de campo e a relacdo
pesquisadora/pesquisados. Nessa parte apresento o método de investigacdo
televisiva de Casetti e Chio (1998), que norteou a andlise do programa Hip Hop

Sul e a sua relacdo com os grupos de rap.

O terceiro capitulo descreve a origem do programa Hip Hop Sul e o
tfrabalho da equipe de producdo, analisando o papel que cada um
desempenha nele. A concepcdo musical do Hip Hop Sul, e o significado da
musica no mesmo, € investigada, possibilitando entender a participacdo e

atuacdo musical dos grupos de rap no programa.

No quarto capitulo trago as concepcdes, conhecimentos e significados
gue o rap possui na vida dos rappers, MCs e DJs entrevistados. A andlise das falas
dos musicos toma como referéncia os trabalhos de Contador e Ferreira (1997),
Rose (1997), Andrade (1999), Azevedo e Silva (1999), Best e Kellner (1999), Tella
(1999), Kellner (2001), Pires (2001) e Dayrell (2002).

O quinto capitulo trata das inter-relacdes entre o Hip Hop Sul e os grupos
de rap. Aqui analiso as conexdes entre o programa televisivo e 0s grupos musicais
que dele participam com base nas quatro funcdes sociais da televis@o propostas
por Casetti e Chio (1998). A funcdo de ‘“criar modelos” € discutida com maior
énfase, enfendendo que a mesma se relaciona mais diretfamente com a questdo

central do frabalho.



Por fim apresento de forma concisa os resultados. Aqui procuro evidenciar
objetivamente os aspectos musicais formativos e atuantes presentes no Hip Hop

Sul, apontando possiveis desdobramentos da pesquisa.

Dentre os anexos da dissertacdo estdo dois CDs e um glossdrio. No CD 1
constam musicas de dezoito grupos que participaram da pesquisa € no CD 2

musicas que sdo mencionadas em entrevistas ou ao longo do texto.

As citacdes exiraidas das entfrevistas mantém a fala literal dos
entrevistados, acreditando que as caracteristicas da linguagem verbal dos
grupos de rap, bem como da producdo do programa, revelam aspectos
socioculturais dos entrevistados, como costumes, tradicdes, tribos as quais
pertencem, locais onde moram, que sdo importantes para a compreensdo desse

frabalho.

Todos os entrevistados sdo referenciados pelos nomes que escolheram no
decorrer da coleta de dados. Alguns preferiram seus nomes artisticos, outros o de
batismo. Ou seja, ndo foram usados pseuddnimos, mas nomes pelos quais

atendem. Essa escolha foi dos proprios entrevistados.

As citacdes diretas de fontes literdrias em portugués do Brasil e em
portugués de Portugal foram mantidas nos originais. Assim, a grafia, a gramdatica
e os grifos sdo de seus respectivos autores. As citacdes cujos originais sdo em

espanhol, italiano e inglés foram traduzidas por mim.

Cabe acrescentar que apds finalizacdo dessa dissertacdo algumas
modificacdes j& haviam ocorrido na equipe de producdo do Hip Hop Sul. Dentre
elas a saida de Manoel Soares, responsdvel pela edicdo final do programa e
apresentador de um dos quadros do programa. Embora ele ndo esteja mais no
programa, a escrita da dissertacdo no tempo verbal presente, justifica-se pelo
presente histérico em que as observacoes foram registradas. Atualmente Manoel

Soares é repdrter na Rede Brasil Sul de televisGo — retransmissora da Rede Globo.



1 CULTURA HIP HOP E TELEVISAO

1.1 SOBRE A CULTURA HIP HOP

1.1.1 O que é cultura hip hop

A cultura hip hop tem seus primérdios na virada da década de 60 para a
de 70 no gueto do Bronx em Nova lorque. Ela surge como uma alternativa de
vida aos jovens negros e hispénicos, vitimas do cendrio pds-industrial de Nova
lorque. Segundo Rose (1997, p. 199), a pds-industrializacdo nova-iorquina resultou
em um “impacto” negativo aos moradores dos bairros pobres da cidade de
Nova lorque, devido a “reducdo dos fundos federais e da oferta de habitacdo &
precos acessiveis [que] deslocou a mdo-de-obra da producdo industrial para
servicos corporativos e de informacdo, além de ter desgastado os modelos locais
de comunicacdo”. Essa realidade reverteu prejuizos para as comunidades
pobres que “ficaram entregues aos ‘donos das favelas’, aos desenvolvimentistas,
aos refugios dos traficantes, aos centros de reabilitacdo de viciados, aos crimes
violentos, s hipotecas e aos servicos municipais e de fransportes inadequados”
(Rose, 1997, p. 199). O que se viu entdo foi a instalacdo gradativa da miséria nos
bairros periféricos, levando “das Ultimas conseqUéncias as j& existentes formas de

discriminacdo racial e de género” (Rose, 1997, p. 195).

Reagindo a essa realidade “a geracdo mais jovem” do Bronx comegou a

construir “saidas criativas e agressivas para sua expressdo e identificacdo”, o que



21

resultou na cultura hip hop. Segundo Rose (1997), o hip hop é a “expressdo

cultural da digspora africana” e

tem se esforcado para negociar a experiéncia da
marginalizacdo, da oportunidade brutaimente perdida e da
opressdo nos imperativos culturais da histdria, da identidade e
das comunidades afro-americanas e caribenhas (Rose, 1997, p.
192).

Segundo essa autora a base para o desenvolvimento dessa cultura foi “a
tensdo entre as fraturas culturais, produzidas pela opressdo pods-industrial, e os

compromissos com a expressidade cultural negra” (ibid. p. 192).

Herschmann (2000, p. 19), lembra que em meio a miséria do Bronx, “DJs
como o jamaicano Kool-Herc e seu discipulo Grand Master Flash comecaram a

dar festas [...] utilizando-se de sounds systems, mixadores, scratch e os repentes

eletrénicos que mais tarde ficaram conhecidos como raps”. Junto com as

expressoes sonoras, surge também nessas festas o break, o grafite e “um estilo de

se vestir despojado — com calcas de moletom, jaguetas, camisetas, boné, ténis,
gorro, etc [e] todos esses elementos passaram a compor o chamado mundo hip
hop” (ibid. p. 20). Essas festas eram comunitdrias, acontecendo dentro e para os

moradores do Bronx.

Rocha et al. (2001) escrevem que, junto com as expressoes artisticas e o

estilo préprio de se vestir, a cultura hip hop

seria conduzida por uma ideologia (ou pelo menos por certos
par@metros ideolégicos) de autovalorizacdo da juventude de
ascendéncia negra, por meio da recusa consciente de certos
estigmas (violéncia, marginalidade) associados a essa juventude,
imersa em uma situacdo de exclusdo econdmica, educacional e
racial. [...] por intermédio de atividades culturais e artisticas, os
jovens seriam levados a refletir sobre sua realidade e a tentar
transformd-la (Rocha et al. 2001, p. 18 - 19).

Assim as artes possibilitaram, a esses jovens, atitudes frente a realidade
vivida. Eles, entdo, comecaram a sair dos guetos e irem para o centro de Nova
lorque, transformando-o em espacos comunitdrios livres, conforme escreve Rose
(1997, p. 193), através:
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- Dos murais e logos grafitados em trens?2, caminhdes e parques;

- Das dancas nas esquinas das ruas, fazendo delas “teatros e centros

provisérios da juventude” (Rose, 1997, p. 193);

- Das sonorizacdes dos DJs, que montavam seus equipamentos de som nas

calcadas e usavam energia dos postes de luz; e

- Dos MCs, que junto com as demais expressdes artisticas, contavam por

meio de suas rimas as histérias vividas nos guetos.

Diante dessas atitudes, Rose (1997, p. 193) afirma que “o hip hop duplicou,
reinterpretou a experiéncia da vida urbana e apropriou-se, simbolicamente, do
espaco urbano por meio do sampleado, da postura, da danca, do estilo e dos
efeitos do som”. Dessa forma, essa cultura “deu voz ds tensdes e ds contradicoes
no cendrio publico urbano” e buscou "apossar-se do sinuoso terreno urbano a fim

de tornd-lo funcional para os desabrigados” (ibid. p. 193).

Nessa busca, o rap constitui-se em uma expressdo sonora, tornando-se

uma vdlvula de escape musical para as energias criativas e,
também, para fazer frente & invisibilidoade do gueto na
sociedade americana. O rap remitologizou o status de Nova
lorque como centro espiritual da América negra, defendendo,
com ardor, a apropriacdo € a incorporacdo (ndo a
originalidade), como as estratégias artisticas pelas quais os estilos
e sensibilidades da juventude do gueto negro ganhariom
influéncia popular. O rap desenvolveu-se como uma expressdo
relativamente independente de rebelido artistica, masculina e
negra, contra a visdo de mundo negro burgués, insistindo, co
contrario, nas virtudes e vicios culturais da chamada subclasse,
romantizando o gueto, como raiz fecunda da idenfidade e
autenticidade cultural (Dyson, 1994, p. 159 - 160).

Sobre os aspectos estilisticos da cultura hip hop, Rose (1997) determina que
0s mesmos estdo centrados em “trés pontos”: o de fluxo, o da estratificacdo e o
de rupturas sucessivas. Para essa autora “no hip hop, as linhas visuais, fisicas,
musicais e liricas scdo compreendidas em movimentos interrompidos bruscamente
por cortes certeiros e angulares, que sustenfam o movimento através da

circulacdo e da fluidez” (ibid. p. 207).

2 Os grafiteiros pintavam os trens & noite, quando estes estavam estacionados dentro de tuneis. Pela manhd eles
desfilavam pelos trilhos levando a mensagem do gueto.
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Especificamente sobre o rap, Rose (1997) escreve que tanto a musica
quanto a vocalidade “privilegiom o fluxo, a fluidez e as rupturas sucessivas. Em
suas musicas os rappers falam explicitamente do fluxo, referindo-se a uma
habilidade de se deslocar de maneira fdcil e poderosamente através de sons

complexos, assim como de circular afravés da musica” (ibid. p. 207).

Sobre o acompanhamento instrumental, essa autora afirma que “o fluxo e
o movimento das guitarras e baterias, no rap, sGdo cortados bruscamente por
arranhdes (um processo que realca a forma como a fluéncia do ritmo bdsico é
rompida)” (ibid. p. 207). No aspecto musicoldgico, Rose (1997) segue explicando

que "a cadéncia ritmica é interrompida pela passagem de outras musicas”. E a

"gagueria” no rap, que se alterna com a aceleracdo de certas
passagens, sempre se deslocando de acordo com a batida ou
em resposta a ela, & um elemento que constantemente compde
a estrutura deste tipo de musica. Alids, quase sempre os rappers
usam a musica como uma parceria ritmica. Esses movimentos
verbais realcam o fluxo lirico e salientam a ruptura (Rose, 1997, p.
208).
Sobre a estratificacdo no rap, a autora afirma que estd no fato dos MCs
“usarem a mesma palavra para denotar uma variedade de acdes e objetos; eles
pedem aos DJs para ‘colocar um som’, que se espera que seja interrompido,

rompido” (Rose, 1997, p. 208).

Rose (1997) justifica esses pontos estilisticos afrmando que “os efeitos do
estilo e da estética sugerem caminhos afirmativos, no quais deslocamentos e
rupturas sociais profundos podem ser questionados e até mesmo contestados no
terreno cultural”. Nesse sentido os hip hoppers “criam, sustentam, acumulam,
estratificam, embelezam e transformam as narrativas” em “um projeto de

resisténcia e afirmacdo social” (ibid. p. 208). Contudo eles também estdo

preparados para a ruptura e até encontram prazer nela, pois de
fato planejom uma ruptura social. Quando essas rupturas
acontecem, eles as usam de forma criativa, como se fossem
organizadores de um futuro em que, para sobreviver, é
necessdrio executar transformacdes repentinas no espaco tdtico
(Rose, 1997, p. 208).
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A constante luta dos hip hoppers é também afirmada por Kitwana (2002).
Ele escreve que uma das principais caracteristicas da “geracdo hip hop3” sdo "“as
contradicdes na histéria da consciéncia politica-intelectual negra, vém
buscando equilibrio, em questdes como as revolugcdes versus reformas,

radicalismo versus comodismo, nacionalismo versus integralismo” (ibid. p. 149).

1.1.2 O hip hop no Brasil

De acordo com Andrade (1999), a cultura hip hop chegou ao Brasil, na
capital paulista, no inicio da década de 80. Essa autora afirma que “foi por meio
dos bailes e das lojas especificas de musicalidade negra que o hip hop passou a

ser conhecido pela ‘galera™ (ibid. p. 87).

Andrade (1999), lembra que o primeiro elemento da cultura a se
popularizar foi o break, saindo dos saldes de baile e chegando “as ruas da
capital, no pioneirismo de Nelson Triunfo”. Quase simultaneamente veio o grafite,
por meio das revistas importadas. E, em meados dos anos 80, chegou o rap, que
“pelo ritmo engracado, rdpido e divertido” foi apelidado de “tagarela” (ibid. p.
88).

A partir da disseminacdo dos elementos artisticos do hip hop em Sdo
Paulo, “os grupos de hip hoppers interessados e identificados com esse
movimento juvenil, nascido na periferia e cujas for¢cas se concentra na musica de
origem negra, passaram a pesquisd-lo difundindo-o no pais” (Andrade, 1999, p.
88).

A importéncia dada a essa cultura, e o interesse em difundi-la no pais,
parece estar atrelada ao fato do hip hop ser um movimento social que “permite
aos jovens desenvolver uma educacdo politica e, conseqUentemente, o
exercicio do direito a cidadania” (Andrade, 1999, p. 89). Para essa autora
“nunca, na histdéria social do pais, houve uma mobilizacdo social tdo expressiva,

produzida por jovens negros”. Ela continua afirmando:

3 O autor entende por “gerag¢do hip hop”, os hip hoppers nascidos entre 1965 e 1984.
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Esse movimento negro juvenil apresenta, além da educacdo
politica, uma outra vertente educativa que é desenvolvida nas
posses: trata-se da acdo pedagdgica do grupo, ou seja, sdo 0s
instrumentos utilizados pelos jovens para pleitear direitos, atingir
objetivos e intervir nas relacdes sociais (Andrade, 1999, p. 89).

Espelhando nas prdaticas americanas, o Brasil foi cos poucos

aperfeicoando o fazer artistico hip hoppiano, assim como divulgando a

consciéncia social e ideoldgica dessa cultura. Dos meios de divulgacdo usados

no Brasil, destacam-se:
- asrdadios e televisdes comunitdrias;

- a midia impressa (como a revista especializada Rap Brasil da editora

Escala, matérias em jornais e os fanzines);
- os programas de televisdo (como o YO!/ MTV e o Hip Hop Sul — TVE/RS);

- os trabalhos liderados e desenvolvidos por organizacdes e posses dentro

das periferias, escolas e presidios, como as oficinas de hip hop; e

- sites brasileiros especializados no assunto (ver anexo 2 — sites brasileiros da

cultura hip hop).

Outro fator de destaque no Brasil € os festivais organizados pelos hip
hoppers, alguns com projecdo nacional, como o Campeonato Brasileiro de
Breakdance, a Batalha de Freestyle e o Hip Hop DJ, realizados em Sdo Paulo. H&
também eventos onde se discute temas de interesse do hip hop — dentre eles
politica, mercado de trabalho, elementos artisticos da cultura e a educacdo -
como o Trocando Idéia, realizado anualmente em Porto Alegre, promovido pela
comunidade hip hopper em parceria com a Prefeitura Municipal. O Prémio Hutus,
que premia os destagues do ano, também contribui para o fortalecimento do hip

hop, buscando uma maior integracdo das classes sociais.
Para Herschmann (2000), o hip hop, ao construir

uma trajetdria que caminha entre a exclusdo e a integracdo,
promove, de certo modo, através de seu estilo de vida e da
experiéncia social que os grupos realizam, uma politica que
busca retracar novas fronteiras socioculturais e espaciais: a) ao
ocupar espacos nobres da Cidade e abrir outros anteriormente
exclusivos, aparentemente, das camadas médias; b) ao
possibilitar, através de seus eventos, o encontro entre diferentes
segmentos sociais; c) ao se articular a cultura institucionalizada e
ao mercado (Herschmann, 2000, p. 212).
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Em Porto Alegre, o inicio da cultura hip hop tem como destaque as rodas
de break que comecaram por volta de 1983, na Rua dos Andradas, mais
especificamente na ‘“esquina democrdtica4” (Gorczevski, 2002, p. 49).

Atualmente essas rodas acontecem, semanalmente, na Praca da Alfdndega.

Herschmann (2000) lembra que, no Brasil, as ruas e as pracas constituem-se
em espacos para socializacdo dessa manifestacdo cultural juvenil. Ele escreve:
“os b.boys norte-americanos realizavam sua arte nos guetos de Nova York e Los
Angeles e os brasileiros fendem a realizar a sua nas periferias e favelas ou nas

pracas dos grandes centros urbanos” (ibid. p. 186).

Paralelo d danca acontece o grafite, que em Porto Alegre é praticado por
nomes conhecidos internacionalmente, como o grafiteiro Trabalho ou Trampo,
que participou, em 2000, do projeto “Global Mural”, onde foram feitos setenta
grafites em cinco confinentes. Trampo pintou na cidade de Daesburg, na
Alemanha (Mendes, 2001). Outros nomes de destaque sdo Gariba e Silvio Ayala,
gue na década de 80 grafitaram diversos muros de Porto Alegre. Hoje, dentre os
grafiteiros gauchos estdo Ice — grafiteiro do programa Hip Hop Sul -, Queem —
que grafitou a Escola de Ensino Médio Campos Verdes em Alvorada —, Roger e

Bibo — que também fazem grafite sob encomenda e remunerado.

Dos elementos do hip hop, o rap € o que mais se destaca no cendrio
gaucho. Isso se justifica no grande niUmero de grupos, pois, segundo a estimativa
da equipe do programa Hip Hop Sul, sdo mais de quinhentos entre Porto Alegre e
Grande Porto Alegre. Entre os mais conhecidos estdo o Da Guedes, grupo
gaucho conhecido nacionalmente, com dois CDs gravados e projecdo em
veiculos mididticos nacionais, como as revistas Hip Hop em Movimento (R.N, 1998,
p. 32) e Rap Brasil (Mendes, 2001); e a La Bella Mdfia, grupo feminino que
concorreu ao Prémio Hutus 2002 na categoria de melhor grupo ou artista solo
feminino (Mendes, 2002).

4 Esquina da avenida Borges de Medeiros e Rua da Praia.
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1.2 SOBRE A TELEVISAO

1.2.1 A televisdo como agente na formacdo

A televisdo, como meio de comunicacdo eletrénica, ocupa um lugar de
destague no panorama atual. Na contfemporaneidade ela pode ser vista como
“um fendmeno social, gerador de transformacdes no modo de vida, nos hdbitos,
na maneira de pensar e de compreender” o mundo (Lurcat, 1998, p. 13). Dessa
maneira, ela ultrapassa os papéis de entretenimento e comunicacdo, e se insere
na vida cotidiana das pessoas envolvidas (produtores, participantes de
programas e telespectadores) desempenhando fungdes sociais, culturais e

formativas.

Essas funcoes — sociais, culturais e formativas — que a televisGo assume na
sociedade moderna sdo resultantes, em parte, do seu poder de complexidade e
seducdo. Pois ela se caracteriza como “uma midia das midias”, que “absorve e
devora todas as outras midias e formas de cultura, desde as mais artesanais,
folcléricas e prosaicas até as formas mais eruditas: do cinema, jornal,

documentdrio [...], teatro, etc” (Santaella, 1996, p. 42). Assim, a televisdo &

a mais hibrida de todas as midias, [pois] absorve e deglute todas
as outras. Nessa medida, por mais que a mensagem transmitida
pela TV seja banal, superficial e esquemdtica, sua complexidade
semidtica é sempre grande. Tudo se dd ao mesmo tempo: som,
verbo, imagens que podem adquirir feicoes as mais diversas e
multifacetadas, além do ritmo dos cortes, juncdes, aproximacoes
e distanciamentos que provavelmente se constituem num dos
aspectos mais caracteristicos dessa midia (Santaella, 1996, p. 47).

Pensar na televisGo como uma agente na formacdo estd relacionado
com as teorias socioculturais sobre a aquisicdo do conhecimento. Giroux e

McLaren (1995), por exemplo, afirmam que

Existe pedagogia em qualquer lugar em que o conhecimento é
produzido, em qualquer lugar em que existe a possibilidade de
fraduzir a experiéncia e consfruir verdades, mesmo que essas
verdades parecam iremediavelmente redundantes, superficiais e
proximas ao lugar comum (Giroux e McLaren, 1995, p. 144).
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Bransford et al. (2000, p. 22) colocam que as pessoas adquirem o

conhecimento através de diversas formas, classificando-as em cinco grandes

grupos. Segundo esses autores a apreensdo de conhecimentos pode se dar por

meio da:

1-

Essas

Aprendizagem baseada em conferéncias (lectfure), que engloba
a escrita, as mensagens orais, e as narrativas assistidas em

videos;

Aprendizagem baseada na habilidade, que se refere aos
treinamentos individuais € em grupos e 4s inspiradas em

modelos;

Aprendizagem em grupo verso individual, como a auto-
aprendizagem, a aprendizagem cooperativa e a aprendizagem

mista;

Aprendizagem baseada em pesquisa, O que envolve
investigacdes de casos, de problemas, de projetos e de

aprendizagem por esquemas (design);

Aprendizagem baseada na tecnologia, que se refere a
simulacdes (por exemplo, ensino a disténcia), em aparelhos

elefrébnicos e em sistemas de comunicacdo.

classificacdes contemplam modelos que sdo utilizados na

aprendizagem escolar e extra-escolar. Elas englobam os meios de apropriacdo e

fransmissdo de conhecimentos que estdo presentes na relacdo que o homem

estabelece com a sociedade.

O leque de possibilidades de aprendizagem que Bransford et al. (2000)

apontam contempla a televisdo (aprendizagem baseada na tecnologia) como

um dos ambientes de apreensdo de conhecimentos. Dessa forma a televisdo,

que ultrapassou a funcdo de informar e entreter, € considerada como uma

agente que atua na apreensdo de diversos saberes, constituindo-se em um

importante meio de formacado.
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O aspecto formativo desse meio de comunicacdo é discutido por Fischer
(20000, 2000b), que defende o “dispositivo pedagdgico da midia”. A autora
explica que “dispositivo pedagdgico da midia” refere-se

aos modos pelos quais 0os meios de comunicacdo,
particularmente a televisdo, atuam em direcdo a dois objetivos
bdsicos: de um lado mostrar que a midia é o grande lugar de
informacdo e de "educacdo” das pessoas; e, por outro, captar o
telespectador em sua intimidade, produzindo nele, muitas vezes,
a possibilidade de se reconhecer em uma série de “verdades”
veiculadas nos programas e andncios publicitdrios, e até mesmo
de se auto-avaliar ou auto-decifrar, a partir do constante apelo &

privacidade individual que, nesse processo, torna-se publico
(Fischer, 2000b, p. 81).

O sentido do “pedagdgico” usado pela autora estd embasado em Larrosa
(apud Fischer, 2000b), onde "a producdo do sujeito pedagdgico estd
necessariamente relacionada a ‘modos de subjetivacdo’, isto €, a prdticas que
se constituem e mediam certas relacdes da pessoa consigo mesma” (Fischer,
2000b, p. 66).

Fischer (2000a, 2000b), coloca que todos os produtos veiculados pela
televisdo possuem “uma funcdo formadora, subjetivadora e, tal como a escola,
esteja se valendo de certas técnicas de producdo de sujeitos — voltadas para
produzir sujeitos que ‘devem’ olhar para si mesmos, se auto-avaliar, refletir sobre
seus atos, expor suas sensacoes, suas dores, seus erros, seus julgamentos” (Fischer,
2000qa, p.117).

Essa autora acredita que: 1) “"que hd um ‘dispositivo pedagdgico’ na
midia, o qual se constréi através da linguagem mesma de seus produtos”; 2) que
nos produtos da midia hd uma “légica discursiva” que “opera em direcdo
producdo de sentidos e de sujeitos sociais”, e 3) que na midia “hd uma
mediacdo, na relacdo complexa entfre os produtores, criadores e emissores, de
um lado, e os receptores e consumidores, do outro, a qual é dada

particularmente pelo modo como se estruturam os ‘textos mididticos
1997, p. 63).

(Fischer,
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Dessa maneira a televisdo é entendida “ndo s6 como veiculadora mas
também como produtora de saberes e formas especializadas de comunicar e de
produzir sujeitos, assumindo nesse sentido uma funcdo nitidamente pedagdgica”
(Fischer, 1997, p. 61).

Ao considerar o “dispositivo pedagdgico” da televisdo, ndo se pode deixar
de valorizar o processo dialético que existe entre a televisGo e a sociedade. Se
por um lado ela fornece uma proposta de “olhar e ver o mundo”, por outro, essa
proposta é alicercada em uma demanda e em subsidios dados e solicitados pela
sociedade (Fischer, 2000a, 2000b; Casetti e Chio, 1998). Nesse enfoque ndo
satisfaz “pensar que a midia estaria, por exemplo, se apropriando da cultura
popular e a transformando em espetdculo; ou que a televisdo ‘usaria’ as praticas
concretas de determinados grupos para, através dos programas, impor
ideologicamente um modo de ser desses mesmos grupos” (Fischer, 2000b, p. 77).
O qgue ocorre € um processo circular entre as prdticas sociais e a televisdo, onde
hd um partiihamento de significados comuns que sdo constantemente
recodificados e consumidos nas duas inst@ncias — na televisdo, enquanto

instituicdo, e na sociedade, enquanto espaco que a permite e a acolhe.

1.2.2 A televis@o e suas funcdes pedagdgico-musicais

De acordo com Kraemer (2000):

O conhecimento pedagdgico-musical ndo se encontra
exclusivamente dentro dos institutos cientificos. Por causa do
cruzamento singular da prdtica musico-educacional com a
reflexdo pedagdgico-musical ele diz respeito a todas as pessoas
gue transmitem conhecimentos e habilidade préprios da musica
(Kraemer, 2000, p. 65).

Dessa forma o autor afirma que, junto com as tarefas de transmitir
conhecimentos musicais, o pedagogo musical deve “compreender e interpretar,
descrever e esclarecer, conscientizar e fransformar” (ibid. p. 66) o contexto onde
atua. Isso porque a pluralidade de situacdes que permitem a producdo de
conhecimentos musicais possibilita ndo s6 o surgimento de “decretos, diretrizes,

cancioneiro, livros didaticos, documentos e métodos mas, também, [de]
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biografias, autobiografias, registros de didrios, romances, fimes de cinema e
imagens” (ibid. p. 65). Olhando por esse prisma, o educador musical pode ver e
entender a televiso como um dos meios de producdo e transmissdo de um

conhecimento musical.

Assim, esse conhecimento estd entendido como o resultado musical
proveniente das transmissdes, transformacdes e inovacdes musicais que ocorrem
devido a intencdo e as caracteristicas préprias da televisdo. Ou seja, qualquer
musica apresentada dentro de um contexto televisivo acaba por ser
apresentada e consumida de maneira singular. Isso porque a televisGo possui um
estilo proprio de ser e se apresentar. Ela possui recursos que a possibilitam integrar
som, imagem e movimento, ao mesmo tempo em que possui um ritmo e
linguagem prépria que atrai e seduz o espectador/telespectador, oportunizando
experiéncias que acabam por ser infegradas ao seu coftidiano (Ferrés, 1996;
Santaella, 1996). Souza (2000) lembra que embora a vivéncia musical mediada
pelos meios de comunicacdo “ndo seja acompanhada de reflexdo, é
extraordindrio o potencial de uma aprendizagem musical efetiva que ai reside”
(ibid. p. 176).

O educador musical Nanni (2000) observa que todas as pessoas possuem
uma determinada “forma de vida” musical em funcdo das relacdes que

estabelece com o meio sociocultural. De acordo com o autor:

Entre as infinitas informacdes que a partir do nascimento
adquirimos por mérito do ambiente fisico e social em que
vivemos, naturalmente algumas dirdo respeito, em modo mais ou
menos direto & musica, aos musicos, aos teatros, aos discos, etc...
(Nanni, 2000, p. 124).

Essa vivéncia, que cada individuo possui, fornece um “Saber Musical
Possivel”, que € caracterizado pelos cédigos e saberes musicais apreendidos sem
a mediacdo de um educador musical, mas que acorrem devido “a troca
constante entre sujeitos e cultura-ambiente e a criacdo de expectativas e
motivacodes relativas a musica” (Nanni, 2000, p. 124). Esse “Saber Musical Possivel"
(S.M.P.) “trata-se de um processo cuja ativacdo ocorre, de qualquer modo, de

maneira implicita, automdatica e involuntaria” (ibid. p. 124).
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Nanni (2000) divide o S.M.P. em trés niveis sobrepostos: (1) Saber de

referéncia, (2) Saber de orientacdo, e, (3) Saber do objeto.

No primeiro nivel o individuo estard obtendo um referencial de
determinado aspecto musical com base na sua experiéncia de vida. Assim,
segundo o autor, nesse “saber de referéncia” o individuo estard refletindo sobre
questdoes como: "O que € a musica? Quem € o musicista? Quem se fornard
musico?2” (Nanni, 2000, p. 125).

O segundo nivel — saber de orientacdo — diz respeito a conhecimentos
antecedidos por questdes do tipo: “O que é uma peca musical? Que tipo de
sentido posso esperar escutando uma peca musicale O que € um género (um
estilo, uma forma, etc.) musicalz O que posso esperar de um género (estilo,

forma,...) musical2” (ibid. p. 125).

O terceiro e Ultimo nivel — saber do objeto - refere-se a questdes musicais
como: “O que me diz, que efeito exerce sobre mim, que senfido tem esta peca
musicale” (ibid. p. 125).

Segundo o autor, no saber de referéncia, por exemplo, a televisdo ocupa
o primeiro lugar na elaboracdo do saber sobre “quem é o musico?”. Pois “pela
sua difusdo, amplitude de visdo e pelo seu poder de conviccdo, é capaz de
distribuir uma grande quantidade de informacdes sobre aqueles que fazem
musica, sob a forma de noticias explicitas ou ‘escondidas’ em diferentes tipos de
programa” (ibid. p. 132). Assim a televisdo fornece uma gama de referenciais e
dados sobre quem € o individuo que faz musica. A informacdo sobre “quem é o
musico” é apreendida pelo espectador/telespectador que acaba por formar um

conceito préprio a esta questdo.

Esse processo de formacdo do conceito sobre “"quem é o musico” & similar
a outros aspectos musicais. Alem disso, “mais que estabelecer e divulgar
significados e convencdes musicais”, a televisdo contribui também para novas

maneiras de “compreender e falar sobre musica” (Del Ben, 2000, p. 102).

A influéncia da tecnologia, e em particular da televisdo, na apreensdo e
fransmissdo de aspectos musicais, desencadeia “uma constante renovacdo na

percepcdo do ouvinte de musica”, provocando “um clima de homogeneidade
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estética que pode ir muito além das diferencas formais ou estruturais entre os

diversos estilos musicais em que circulam no mercado” (Carvalho, 1999, p. 56).

Isso ocorre porque a televisGo possui um poder de conduzir 0s
espectadores/telespectadores, favorecendo e promovendo vivéncias, inclusive
musicais, que se refletirdo na vida privada e publica de cada individuo. Desse
modo ela estd presente na formacdo de senso, opinido, escolha e conceitos,
contfribuindo tanto para aspectos gerais - que caracterizam uma
homogeneidade — quanto aspectos particulares — subjetivos — de modos de ver e
entender o meio social, econdmico, cultural e, evidentemente musical (Ferrés,
1996; Fischer, 2000a e 2000b; Morduchowicz, 2001; Ramos, 2002). Os aspectos
particulares se ddo através da relacdo Unica que cada espectador e/ou
telespectador estabelece com a programacdo televisiva. Em partes a
“experiéncia televisiva” de cada individuo constitui-se de uma forma impar. Isso
porque a relacdo que cada um desenvolve com a televisGo se justifica na
complexa trama preestabelecida através de outros aspectos da vida cotidiana.
H& uma negociacdo entre o conteudo televisivo e os conteldos internos do
espectador/telespectador. As hegociagcdes entre esses dois mundos (televisivo e
individual) geram significados que sdo incorporados na  vida do

espectador/telespectador. Nessa perspectiva,

A experiéncia televisiva é o resultado do encontro de um
espectador — com sua ideologia, a sua sensibilidade, os seus
sentimentos, as suas emogcoes e valores — e um emissor — com d
sua ideologia, os seus interesses explicitos e implicitos, os seus
valores e o seu sentido de estética. E tanto o espectador como o
emissor estdo condicionados por um contexto social e cultural
(Ferrés, 1996, p. 81).

Isso porgque “hd uma mediacdo na relacdo complexa entre os produtores,
criadores e emissores, de um lado, e os receptores e consumidores, de outro, a
qual é dada particularmente pelo modo como se estruturam os ‘textos
mididticos™” e da forma como os mesmos sdo apreendidos pelos
espectadores/telespectadores (Fischer, 1997, p. 63). Assim, “tdo importante
qguanto o que a televisdo faz com o espectador € o que o espectador faz com a

televisdo” (Ferrés, 1996, p. 86).

5 Textos mididticos: entendido aqui como sindnimo de programas televisivos.



2 NA TELEVISAO, NOS BECOS E NOS GUETOS: COLETA E ANALISE DE DADOS

Essa pesquisa foi desenvolvida na perspectiva dos estudos culturais
defendida por Wolf (1995). Essa escolha fundamenta-se no interesse de os
estudos culturais privilegiar a “andlise de uma forma especifica de processo
social” (ibid, p. ?6). Essa andlise € “relativa a atribuicdo de sentido d realidade, &
evolucdo de uma cultura, de praticas sociais partihadas, de uma drea comum

de significados” (ibid. p. 96). Nesse sentido essa perspectiva permite:

definir o estudo da cultura préopriac da sociedade
contempordnea  como um campo de  andlise
conceitualmente relevante, pertinente e tfeoricamente
fundamentado. No conceito de cultura, estdo englobados
quer os significados e valores, que surgem e se difundem
nas classes e nos grupos sociais, quer as praticas efetivas
através das quais esses valores e esses significados se
exprimem e nas quais estdo contidos (Wolf, 1995, p. 96).

Segundo Wolf (1995), essa abordagem ftraz duas “aplicacdes™: (1) a
andlise dos meios de comunicacdo “enquanto sistema complexo de prdticas
determinantes para a elaboracdo da cultura e da imagem da realidade social”,
(lboid. p. 97) e, (2) a andlise dos meios de comunicacdo “enquanto espaco de
negociacdo entre prdticas comunicativas extremamente diferenciadas” (ibid. p.
97).

Nessa pesquisa foi adotada a segunda “aplicacdo” dessa teoria, o que
possibilitou a investigacdo expor “a dialética que se instaura entre o sistema
social, a confinvidade, e as transformacdes do sistema cultural” (ibid. p. 926).
interpretadas a partir das relacdes que hd entre o programa televisivo Hip Hop Sul

e os rappers, MCs e DJs.
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2.1 COLETA DE DADOS

2.1.1 Primeiros contatos

No interesse de abranger e entender a funcdo atuante e formativa que
comumente se atribui a televisdo, busquei, em um primeiro momento, um campo
de pesquisa em que ela estivesse presente. Com esse infuito comecei a assistir
cuidadosamente, e com um olhar critico-investigativo, o maior nUmero possivel

de programas veiculados pelos canais abertos de televisdo.

Essa “garimpagem” televisiva levou-me ao programa Hip Hop Sul, que se
destacou por ser um programa que abordava a cultura hip hop e pelos
apresentadores serem jovens € na sua maioria negros. Esse aspecto chamou-me
a atencdo devido d raridade de negros na televisdo brasileira, onde essa etnia
geralmente desempenha papéis secunddrios (Bucci, 2000). Sendo assim, o Hip
Hop Sul apresentou um diferencial na programacado televisiva, rompendo com
essa constante. Além disso, 0s grupos musicais que se apresentavam eram a meu

ver iniciantes, dado, por exemplo, a falta de entrosamento entre os elementos do
grupo.

Apss assistir ao programa entrei em contato pelo telefone disponibilizado
aos telespectadores do Hip Hop Sul e consegui agendar um encontro com a
equipe de producdo. A partir desse encontro foram marcados outros, e assim
comecei também a ir as gravacoes, que permitiram entender um pouco do fazer
televisivo, da cultura hip hop e a estruturar as questdes de pesquisa que

nortearam este trabalho.

Todo o projeto para esta investigacdo foi elaborado a partir da
observacdo in loco. Isso possibilitfou que o mesmo fosse desenvolvido o mais
proximo possivel da realidade que se apresentava para a pesquisa, contribuindo
para a escolha das técnicas de coleta de dados, referencial metodoldgico e
tedrico, além da familiaridade com a cultura hip hop e com a televisdo. Além
disso, esse periodo caracterizou-se como um “periodo namoro”, que foi muito
importante por abrir caminhos para a ida a campo quando comecei

oficialmente a coleta.
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Os primeiros encontros eram, no minimo, estranhos. Sentia-me deslocada
em meio aos hip hoppers, devido d maneira como me vestia, a forma como
falava, o jeito como me portava. Eu era uma estrangeira naquela cultura. Os
olhares que trocdvamos eram curiosos, € mesmo assustados, devido ao
estranhamento mutuo. Na medida em que meu “namoro” com o programa e
com a cultura hip hop avancava, esse estranhamento ia sendo amenizado. Uma
confianca ia se estabelecendo e essas diferencas, antes gritantes, comecavam
a ser vistas naturalmente. Aos poucos também ia transformando a forma de ver e
entender os novos mundos que descobria. Essas descobertas revelavam muitos
preconceitos a serem despidos € novos conceitos a serem formados. Esses
preconceitos e conceitos relacionavam-se com as questdes sociais e culturais,

como a forma de se expressar verbalmente e de se vestir.

2.1.2 O frabalho de campo

Os procedimentos metodologicos da coleta de dados foram os da

pesquisa qualitativa, que buscam

descrever a complexidade de determinado problema, analisar a
inferacdo de certas varidveis, compreender e classificar
processos dindmicos vividos por grupos sociais [...] e possibilitar,
em maior nivel de profundidade, o entendimento das
particularidades do comportamento dos individuos (Richardson,
1985, p. 39).

Além disso, na abordagem qualitativa

o fermo pesquisa ganha novo significado, passando a ser
concebido como uma ftrajetdria circular em torno do que se
deseja compreender, ndo se preocupando Unica e/ou
aprioristicamente com principios, leis e generalizacdes, mas
voltando o olhar & qualidade, aos elementos que sejam mais
significativos para o observador-investigador (Guarnica, 1997, p.
111).

Foram oito meses de contatos regulares com o programa antes de iniciar
oficialmente a coleta de dados, que foi desenvolvida de abril a agosto de 2002.
A escolha desse periodo deve-se ao engquadramento da pesquisa com ©

calenddrio académico do curso de pods-graduacdo. Dessa forma, a coleta de
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dados ficou condicionada d quantidade de programas que fossem gravados no

periodo estabelecido para o trabalho de campo e ao nUmero de grupos de rap

que participassem dos mesmaos.

Na coleta de dados foram realizados:

- Observacoes de gravagoes de dez programas;

- Acompanhamento de duas semanas da rofina de trabalho da

equipe de producdo, englobando observacdes da edicdo dos

programas, reunides de pauta (elaboracdo de roteiros, locais de

gravacdo, viabilizacdo prdtica das gravacdes e edicoes, dentre

outros assuntos) e gravacoes de matérias (externas);

- Entrevistas com vinte grupos de rap e toda a producdo do

programa;

- Registros fotograficos e audivisuais da equipe de producdo do

programa e dos grupos de rap.

Os dados coletados por meio das entrevistas semi-estruturadas e das

observacodes foram complementados pelo caderno de campo. Neste foram

anotados os contatos iniciais, esporddicos e regulares com os entrevistados, assim

como o local e 0s acontecimentos circunstanciais, a presenca de outras pessoas,

as interferéncias durante a entrevista — como, por exemplo, telefone para

contato — enfim, as descricdes e observacdes que foram julgadas relevantes

para a pesquisa.

Quadro n° 1 — Resumos dos procedimentos da coleta de dados

Resumo dos procedimentos da coleta de dados

Observacdo
das gravacoes do

programa

Observacdo da
rofina da equipe

Hip Hop Sul

Entrevistas com a
equipe de producdo
do programa e com

0Ss grupos de rap

Registros fotograficos e
audivisuais da atuacdo
da equipe do programa

e dos grupos de rap
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2.1.2.1 Sobre as observacdes das gravacoes dos programas

As observacodes das gravacdes do programa e da rotina de trabalho da
equipe de producdo foram de cardter naturalista, que é “uma forma de
observacdo sistematizada, realizada em meio natural” (Estrela, 1999, p. 45). Esse
tipo de observacdo tem por finalidade a compreensdo do objeto observado “a

partir do que o observador vé” (ibid. p. 46).

Estrela (1999) coloca que essa técnica:

1- “Ndo é uma observacdo seletiva — o observador procede a uma
acumulacdo de dados, pouco seletiva, mas passivel de uma andlise
rigorosa;

2- Preocupa-se, fundamentalmente, com “a precisdo da situacdo”, isto &,
com a apreensdo de um comportamento ou de uma atitude inseridos
na situacdo em que se produziram, a fim de se reduzirem ao minimo as
duvidas referentes & sua interpretacdo;

3- A continuidade é um dos principios de base que possibilita uma
observacdo correta: a selecdo dos acontecimentos é algo de arbitrdrio,
que se verifica apenas no laboratério, pois o processo vital é
caracterizado pela ininterrupcdo” (Estrela, 1999, p. 46).

Essa técnica “fornece dossiers mais completos”; logo, o observador deve
ter o cuidado em registrar tudo o que vé, mesmo que no momento |he pareca

algo sem importéncia (Estrela, 1999, p. 46).

Dessa forma, nas observacdes das gravacdes dos programas, registrava
em fotografias e em audiovisual (filmes) o meu olhar, inclusive os momentos que
ndo estavam sendo gravados pela equipe do programa, fazendo assim uma
espécie de making-off. Essa técnica de registro é apoiada por Canclini, que

defende que:

as representacdes visuais ddo outra classe de informacdo e facilitam
modos de identificacdo, autoconhecimento e interpretacdo mais
diversificados. NGo excluem o que se pode saber e dizer mediante a
linguagem oral e escrita [...] [mas] podem dar uma visGo mais
polissémica e carregada de significados heterogéneos, e também
mais sintética (Canclini apud Achutti, 1997, p. 62).
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Os registros fotogrdficos e audiovisuais proporcionaram uma fonte de
material que ajudou na compreensdo das questdes de pesquisa, formando um
arsenal de dados com uma linguagem prépria. Para Forquin (1995, p. 290), o uso
“de um material audiovisual bastante aperfeicoado tem por Unica finalidade
procurar compensar certas deficiéncias da observacdo tradicional”. Essa técnica
de registro facilitou e complementou os relatérios de observacdo, j& que também

serviom como uma memoaria visual dos acontecimentos observados.

Durante o periodo de coleta de dados aconteceram cinco gravagodes. Em
cada uma delas foram gravados dois programas, totalizando a gravacdo de
material para dez programas. As gravacdes aconteceram em locais como
escolas, campo de futebol e a prépria rua, tanto em Porto Alegre — Bairro
Partenon (Campo da Tuca) quanto em cidades vizinhas — Guaiba e Alvorada - e
no interior do estado gaucho — Pelotas. As gravacdes foram sempre aos sdbados,

a maioria com inicio as 14h00, se estendendo até as 19h00 ou 20n00.

Minhas idas as gravacdes eram junto com a equipe do programa. Saiamos
juntos da TVE e, no percurso até o local de gravacdo, a producdo discutia a
elaboracdo do roteiro de gravacdo e o acerto dos Ultimos detalhes, como, por
exemplo, a confirmacdo de poténcia suficiente em energia elétrica para o
equipamento de som e as cdmeras da TVE.Minha presenca nas gravacoes do
Hip Hop Sul tinha dois objetivos: (1) observar a gravacdo do programa, isto & os
bastidores, a interacdo e inter-relacdo entre a equipe do programa e os mUsicos

participantes, e (2) contatar os grupos de rap para as entrevistas.

Na tentativa de compreender as possiveis modificacdes que poderiam
ocorrer no funcionamento do programa, d medida em que este recebia grupos
de rap, ficava atenta aos comentdrios e avaliacdes que aconteciam no retorno
de cada gravacdo. No percurso de volta, a equipe normalmente emitia sua
opinido sobre os grupos musicais que haviom se apresentado, manifestando,
implicitamente, a concepcdo musical do Hip Hop Sul. Comentavam também

sobre os assédios de fas e a aceitacdo ou presenca do publico.



Foto 1: Gravag¢do na Escola Campos Verdes
Alvorada

Foto 2: Gravacdo no Bairro Areial
Pelotas
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Foto: Vania Malagutti Fialho

Foto: Vania Malagutti Fialho
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2.1.2.2 Sobre as observacoes da rotina de trabalho da equipe

A medida que a coleta de dados foi avancando, senti necessidade de
estar mais presente na elaboracdo e efetivacdo do programa. Assim comecei a
fazer "plantées” na TVE. Embora isto ndo estivesse previsto no meu projeto inicial
de pesquisa, resolvi observar a rofina de frabalho da equipe, para elucidar
questdoes que ndo ficavam claras nas enfrevistas com a producdo, como a
concepcdo e a proposta musical do programa. Essa etapa seguiu 0s mesmo
procedimentos da observacdo das gravacodes, isto é, foi registrada em

audiovisual e em fotografias, além de anotacdes no caderno de campo.

Para esses “plantdes” chegava as h00 da manhd, das vezes antes da
equipe de producdo, alimogava no restaurante da TVE e retornava para casa no
momento em que a equipe deixava o trabalho, por volta das 22h00. Esse

procedimento foi fundamental para o fortalecimento do vinculo com a equipe.

O estreitfamento da minha relacdo com a equipe de producdo favoreceu
também a abertura para minha presenca nas reunides de pauta da equipe e
nas edicoes do programa. Nas reunides de pauta, onde se decidiam o roteiro e o
conteldo das gravacodes, ficava explicito o papel que cada membro da
producdo desempenhava no programa. Durante as reunides mantinha-me
silienciosamente, em uma posicdo de observadora. Porém com o término da
mesma sempre fazia perguntas para esclarecer as decisdes que foram tomadas,
ou entender melhor um ou outro assunto que fora abordado. A equipe permitia-

me gravar essas reunioes.

As edicdes do programa, que aconteciam nas noites de quintas-feiras,
iniciavam por volta das 21h00 e se estendiam até as 5h00 ou 6h00 da manhd de

sexta-feira.

As edicdes do programa caracterizavam-se em situacdes impares para a
pesquisa, pois era na edicdo do programa que o “joio era separado do trigo”, e
os cortes e emendas eram feitos. As escolhas e cortes, do que ficava e do que
ndo ficava no programa editado, revelavam a postura do programa frente, por

exemplo, aos grupos musicais e s musicas. Também nas edicdes fazia perguntas
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sobre as decisdes que a producdo do programa tomava durante a edicdo. As
respostas e acdes da equipe forneciam dados que ilustravam a proposta do Hip

Hop Sul.

2.1.2.3 Sobre as entrevistas

As entrevistas com os grupos de rap e com a producdo do programa
foram semi-estruturadas. A escolha desse tipo de entrevista se deveu dAs suas
vantagens, pois a mesma consiste em uma “série de perguntas abertas, feitas
verbalmente em uma ordem prevista, mas na qual o enfrevistador pode
acrescentar perguntas de esclarecimentos” (Laville e Dionne, 1999, p.188). Dessa
forma hd uma flexibilidade no andamento da entrevista, que permite o
aprofundamento das questoes por meio de perguntas complementares. Assim as
entrevistas semi-estruturadas foram desenvolvidas com base em um roteiro (ver
anexo 1), onde foi listada uma sequéncia de itens a serem abordados. A
elaboracdo das questdes aos entrevistados foi feita no momento da entrevista,
onde as proprias falas dos entrevistados forneceram caminhos para o

encadeamento dos assuntfos.

Entrevistas com os grupos de rap

Como jd mencionado anteriormente, foram entrevistados vinte grupos de
rap. Dezessete destes fizeram parte da pesquisa por estarem participando da
gravacdo do Hip Hop Sul no periodo em que readlizei a coleta de dados. Os
demais foram incluidos na pesquisa por serem grupos nNos quais participava
alguém da producdo do programa. Nesse periodo todos os grupos que se
apresentaram no Hip Hop Sul foram masculinos, em apenas dois deles havia

backing vocal feminino. Foram em média duas entrevistas com cada grupo,

embora alguns fossem enftrevistados até quatro vezes, em funcdo da propria
disponibilidade do grupo e das peculiaridades que apresentavam, como ter

participado mais de uma vez no programa.



Segue um quadro sobre os grupos participantes, de acordo com a ordem

cronolégica em que foram sendo entrevistados:

Quadro n°2 — Resumo dos grupos entrevistados

Grupos Localidade Tempo de Existéncia N° de Integrantes
Mentalidade de Rua Guaiba 10 anos 1 MC
Questdo de Guaiba 2 anos 3MCs
Inteligéncia 1DJ
Base Negra Guaiba 3 anos 3MCs
Calibre Ponto 50 Guaiba 5 anos 2 MCs
Cla Sulista Guaiba 2 anos 4 MCs
Xico Xicano Guaiba MuUsico hd 9 anos 1 MC
Solista hd 1 ano
Voto D MC's Agronomia - POA 2 MCs
Elemento B Humaitd - POA 2 anos 4 MCs
Rimas Reais Morro da Cruz - POA 2 anos 2 MCs
1DJ
Atitude Negra Morro da Policia - 5 anos 3 MCs
POA 01DJ
Jovens Conscientes Morro da Policia - 2 anos 3 MCs
POA 1DJ
Da Guedes Partenon - POA 9 anos 3 MCs
01DJ
Swing Vagavundo Alvorada 10 anos (j& teve 2 MCs
vdrias formacdes)
Arsenal de Rima Alvorada 3 meses 2 MCs
Mentalidade Alvorada 3 anos 3 MCs
Registrada 1DJ
Manos de Fato Alvorada 3 anos 2 MCs
Profeta do Rap Alvorada 2 anos 1 MC
Companhia Pesada Alvorada 4 anos 3 MCs
do Improviso (CPI)
Dinastia Negra Santa Teresa - POA 4 anos ]z?ﬁgfqgrgocgi’
Absoluta (DNA) - | rapper,
1 percussdo,
1 free-style, 1 DJ
Seguidores do Rap Eixo Baltazar - POA 5 anos 3 MCs
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O primeiro contato com os grupos de rap era feito durante a gravacdo do
programa. Apds a apresentacdo do grupo dirigia-me até ele, apresentava-me,
anotava o telefone e me comprometia a entrar em contato para agendar uma
entrevista. O fato dos musicos me verem com a equipe do Hip Hop Sul facilitava
esse contato, pois parecia inspirar confianca e seguranca. Assim, de certa forma,

era o programa quem me apresentava aos grupos.

Uma das dificuldades enfrentadas nessa etapa foi o trajeto até a baia dos
muUsicos. Estes moravam nas periferias de Porto Alegre e da Grande Porto Alegre,
em morros e bairros distantes do centro e julgados violentos. Normalmente o
trajeto até a casa dos entrevistados era de aproximadamente uma hora ou mais,

de fransporte coletivo.

O acesso a casa dos grupos pode ser ilustrado na descricdo que faco de

uma dessas idas a campo:

assim que saltei do 6nibus encontrei Joel que me esperava.
Cumprimentou-me com um “como vai, menina Vania?2”. Da
parada do 6nibus descemos meio quarteirdo, subimos cinco
degraus a direita. Um caminho estreito. De um lado mato, do
outro barraco com pessoas morando. Criangcas seminuas corriam
e brincavam por todos os lados. Algumas tdbuas no chdo
encobriom os esgotos sem encanamento. Joel caminhava a
minha frente e eu o seguia. N&o era possivel irmos um ao lado do
outro, t@o estreita era a passagem. Caminhamos por uns cem
metros e dobramos d esquerda em uma ruela cheia de buracos
e com dgua escorrendo. Pedacos de paus colaboraram para a
passagem em seco. Os barracos se amontoavam dos dois lados
da estreita rua. Alguns cobertos com chapas metdlicas, outros
com materiais compensados. Descemos uns cinqUienta metros e
viramos a esquerda novamente, onde havia um corredor entre os
barracos. O terceiro barraco é a casa do Patrick, DJ do grupo
Rimas Reais, onde a entrevista aconteceu (Caderno de Campo,
p. 158).

O local mais comum de entrevista era a casa do lider do grupo. Porém
algumas entrevistas foram feitas em pracas, no jardim da TVE, em estudios de
gravacdo, na parada do énibus, em associacdes de moradores de bairro, em
espacos de oficinas de hip hop e gindsio de esportes. Os locais de entrevistas
eram sugestdes dos musicos, por serem acessiveis para o grupo todo e ponto de

referéncia para encontrd-los.
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Os agendamentos dependiam da disponibilidade dos grupos. Assim eram
marcados encontros também a noite e nos finais de semana, quando o grupo
ndo estava trabalhando e/ou estudando. A pontualidade nos hordrios das
entrevistas foi notdvel. Praticamente todos os vinte grupos entrevistados

cumpriram o hordrio combinado.

Antes de sair para a entrevista, entrava em contato por telefone com o
grupo e confirmava endereco e o local onde nos encontrariamos. Em todas as
entrevistas, sempre havia alguém me esperando na parada de énibus. Todos os
entrevistados demonstraram um cuidado em buscar-me e acompanhar-me até

o Onibus, e as vezes até em casa.

O primeiro contato com cada grupo era dedicado a conhecer a trajetéria
do mesmo. As vezes assistia e registrava em filme, fotografias e em Mini-Disc — MD
- um ensaio da banda. No final desses encontros, quase sempre o grupo
solicitava copias dos registros sonoros e visuais. Essa possibilidade de troca entre
0s registros do grupo e a enfrevista com eles permitia uma proximidade maior
com os mesmos, além do agendamento da segunda entrevista. Esta era dirigida
mais especificamente para a relacdo que o grupo tinha com o programa Hip

Hop Sul.

Foto: Vania Malagutti Fialho

Foto 3: Demonstracdo musical durante entrevista — Grupo Questdo de Inteligéncia.
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O tempo de cada enfrevista estava vinculado com a disponibilidade dos
enfrevistados. As que eram feitas em finais de semana, por exemplo, chegavam
a ter duracdo de até trés horas, incluindo fotos, fimagens, ensaios, troca de
informacodes gerais e entrevista direcionada para a pesquisa. O vinculo que foi se
formando nesses encontros permifiu que assuntos paralelos ao fema de pesquisa
viessem a tona. Por exemplo, as experiéncias com drogas e violéncias
vivenciadas pelos grupos. Em diversos momentos eles pediom para desligar o
gravador e faziam confidéncias relacionadas & vida na periferia. Muitos dos
conteudos desses relatos estdo refletidos diretamente na relacdo desses musicos
com a musica, bem como no fazer musical, como, por exemplo, os temas das

letras, que podem ser conferidos no CD 1 em anexo.

O contato dos grupos com um equipamento sofisticado (gravador de
Mini-Disc, c@mera fotogrdfica digital e cdmera filmadora) lhes remetia a
realizacdo de sonhos distantes da realidade em que viviom: como possuir uma
gravacdo com qualidade e ter fotos para divulgacdo do grupo. Alguns
encontros foram marcados apenas com essa finalidade: fazer fotos e registrar a
producdo sonora do grupo. Isso proporcionava uma froca prazerosa € uma
precisdo aos dados que iam sendo coletados, pois os rappers, MCs e DJs se
solfavam mais nas entrevistas e colaboravam com entusiasmo, relatando

detalhes sobre sua formacdo e atuacdo musical.

Ndo era raro apenas um ou dois infegrantes estarem representando o
grupo em uma entrevista. Diversas vezes entrevistei apenas um dos membros do
grupo, que estava autorizado a falar por todos. Isso ocorria em funcdo dos
demais terem compromisso com o tfrabalho ou com os estudos, além de
imprevistos. Esse fato também era comum nas apresentacdes; mesmo nas
gravacoes do Hip Hop Sul muitos grupos iam incompletos, o que parecia ndo
descaracterizd-los, ao contrdrio, fornava-se uma peculiaridade desses grupos de

rap.

Era comum os grupos do mesmo bairro se comunicarem e tfrocarem
informacdes sobre as entrevistas da pesquisa. Assim, normalmente um grupo
sabia sobre o andamento da entrevista com outros. Algumas vezes aconteceu
de estar entrevistando um grupo, com trés ou mais integrantes, e outro chegar. A

dificuldade maior nesses casos era “administrar” a entrevista e ouvir a todos. Essas



47

sifuacoes ndo prejudicaram a coleta de dados, uma vez que entendi ser essa a
din@mica de funcionamento desses grupos. Isto €, existe uma cumplicidade e
uma unido muito grande entre os grupos, € O conveniente seria procurar
entender essa forma de ser dos rappers, MCs e DJs. Assim o procedimento
adotado foi o de ouvir tantos grupos quantos surgissem, mesmo que previamente

estivesse agendada apenas com um.

Sobre entrevistas em grupos, Bogdan e Biklen (1994, p. 138), escrevem que
estas sdo “Uteis para transportar o entrevistador para o mundo dos sujeitos”. Além

disso, "ao refletir sobre um topico, os sujeitos podem estimular-se uns aos outros”.

A unido entre os grupos era visivel nas apresentacdes musicais dos
mesmos, onde repartiam o espaco e o tempo no palco com musicos que Ndo
estavam na programacdo do evento, mas que pediam para tocar e eram

atendidos.

A ida as festas black também foi importante para a aproximacdo e
compreensdo do fazer musical dos rappers, MCs e DJs. Apenas em uma festa
minha presenca chamou a atencdo dos segurancas que, na portaria, revistaram
meu material de pesquisa e qguestionaram minha estada, o que foi logo
esclarecido por um dos MCs que havia me convidado e que iria tocar naquela

noite: “ela é sangue bom. Td limpo. T&d comigo, deixa entrar”.

Durante as enfrevistas com o0s grupos senti a necessidade de
complementar o trabalho escrito com as gravacdes em dudio das musicas dos
grupos de rap, para que muitos relatos que est@o na dissertacdo pudessem ser
mais bem entendidos a partir da audicdo dessas musicas. Essa idéia foi apoiada
pelos grupos, porém, muitos ndo possuicm nenhuma gravacdo de suas musicas.
Assim foi contratado um estudio, sugerido pelos proprios musicos, onde foram
gravadas e remasterizadas musicas de dezoito grupos (CD 1). Para vdrios deles

essa foi a primeira gravacdo em estudio, o que rendeu muita comemoracdo.
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Embora sempre estivesse com o meu “kit pesquisa” (filmadora, cdmera
fotogrdfica e MD) nunca me senti ameacada durante as entrevistas. O respeito e
o cuidado que os hip hoppers demonstraram durante toda a pesquisa contribuiu,
potencialmente, para a quebra de preconceitos muituos e o fortalecimento de

um vinculo que me permitia passe livre na periferia.

Entrevistas com a equipe de producdo

Todas as entrevistas com a producdo aconteceram nas dependéncias da
TVE, com excecd@o de duas que foram na praca de alimentagcdo de um
shopping e outra em um gindsio de esportes. Devido a imprevistos na agenda de
trabalho da producdo, diversas entrevistas marcadas ndo aconteceram, porém
muitas conversas ndo agendadas foram extremamente produtivas. Muitas delas
ocorreram durante as refeicdes, no periodo das duas semanas em que

acompanhei a rofina da producdo.

Normalmente as entrevistas com a producdo eram individuais. Na média
as entrevistas foram duas, embora com alguns tenham sido até cinco, em funcdo

da disponibilidade e interesse em participar do trabalho.

Tal como aconteceu nas entrevistas com os grupos de rap, o vinculo
estabelecido com a equipe também proporcionou a emersdo de assuntos
comuns aos hip _hoppers, como o crime, o preconceito e as drogas. Esses
assuntos ndo eram gravados, a pedido dos entrevistados, e constituiom-se em

momentos de desabafos e confidéncias por parte dos mesmos.

A equipe responsavel pela producdo do programa leu parte de uma das
versoes finais da dissertacdo. Esse procedimento partiu da necessidade que senti
de ter os aspectos que abordei do programa confirmados por ela. Sendo assim,
alguns trechos dos capitulos trés e cinco foram alterados de acordo com as
colocacdes da equipe. Os esclarecimentos feitos pela producdo foram
importantes para um melhor entendimento da relacdo dos grupos de rap

enfrevistados com o programa.
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Minha presenca constante na TVE comecou a ser vista com naturalidade
até mesmo pelo pessoal da seguranca e funciondrios de outros programas, de
modo que transitava dentro da emissora sozinha e, ds vezes, sem o crachd de
visitante. Algumas pessoas me perguntavam se estava trabalhando efetivamente
no Hip Hop Sul. Essa familiaridade com a televisdo permitiv acesso livre as suites
de gravacdo, ilhas de edicdo e as codpias de edicdes do programa. Essa imersdo
na televisdo foi importante para o entendimento de questdes relativas aos
aspectos técnicos do Hip Hop Sul, bem como do espaco que ocupda e da

relacdo que possui com a TVE.

2.2 REGISTRO E ANALISE DOS DADOS

2.2.1 Catalogacdo dos dados coletados

Os dados coletados durante os quatro meses em que estive efetivamente

em campo resultaram em:

Quadro n°® 3 — Dados coletados

Material Quantidade Duracdo Conteldo

Entfrevistas e registros

Mini-Discs 25 148 minutos cada sonoros dos grupos
derap e da
producdo.

Fitas de video 10 60 minutos cada Programas editados

(que foram ao "“ar”).

Imagens audiovisuais

Fitas gravadas por 12 90 minutos cada das gravacoes do
mim programa e de
contatos com os
entrevistados.

Grupos de rap,
Fotografias digitais Aproximadamente - gravacoes e edicoes
3.000 do programa.




50

As entrevistas foram transcritas de forma literal e organizadas em cadernos
distintos, de acordo com o local onde aconteceram as gravacdes do programa.
Para referencid-los no decorrer da dissertacdo utilizei sigla que os identificassem,
inclusive o caderno de campo, onde constam os relatos das observacdes e

anotacdes gerais sobre toda a coleta de dados.

Quadro n°® 4 — Cadernos de dados

Caderno Sigla NUmero de pdginas¢
Caderno Guaiba CG 363
Caderno Campo da Tuca CT 219
Caderno Alvorada CA 119
Caderno Produgdo CP 445
Caderno de Campo cC 238

A transcricdo literal das entrevistas € apoiada por Gattaz (1995, p. 136).
Esse autor advoga que esse tipo de tfranscricdo fornece um “corpo documental”
consistente para o pesquisador. As transcricoes e as entrevistas foram
acontecendo paralelamente. As entrevistas foram transcritas em ordem
cronolégica e organizadas em cadernos, onde agrupava os documentos
relacionados as coletas de cada gravacdo. Por exemplo, as entrevistas feitas
com 0s grupos que participaram da gravacdo no Campo da Tuca ficavam

todas agrupadas. O mesmo sucedia com as demais.

Esse material transcrifo forneceu um documento complexo, que
posteriormente foi categorizado em tépicos relacionados cos assuntos do
trabalho, como: o programa, a equipe de producdo, 0s grupos de rap, a relacdo

e inter-relacdo entre o programa e 0s grupos de rap.

A partir desse momento foi sendo redigido o texto da dissertacdo, através
de um didlogo-critico entre as falas dos entrevistados e a literatura. Nessa fase
procurei dar significado aos dados coletados organizando-os nos toépicos relativos

as questoes de pesquisa.

¢ Os cadernos estdo formatados em folha A4, fonte Century Gothic, tamanho 12 e espacamento 1,5.
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2.2.2 Referencial analitico

2.2.2.1 Modelo tedrico de andlise televisiva

De acordo com o modelo tedrico de andlise televisiva de Casetti e Chio
(1998), o “texto televisivo” — aqui entendido como sinbnimo do programa Hip Hop
Sul — deve ser considerado como um “evento” que traz uma determinada
“proposta” e fornece ‘“recursos” que evidenciam funcdes sociais, que sdo
incorporadas nas experiéncias cotidianas. Esses frés elementos - ‘“evento”,
“proposta” e “recursos” — perpassam o texto televisivo no que diz respeito ao
conteldo, & forma expressiva e a funcdo prdtica (fruizione) que envolve o

contexto social e cultural que o circunda.

O programa televisivo como um “evento” que “se realiza em um tempo e
em um espaco determinado”, possibilita que “qualquer coisa que aconteca de
qualguer parte, em qualguer momento, com qualguer pessoa [..] entra
literalmente no nosso mundo” constituindo-se em um evento que interfere na
vida do destinatdrio’ (Casetti e Chio, 1998, p. 250 - 251).

Esse “"evento” possui dupla face. Por um lado é resultado de um quadro
historico, geogrdfico, cultural e social, onde a producdo, a natureza e a
receptividade do texto televisivo dependem desse contexto. Por outro, esse
“evento”, contribui para a [re]definicdo do quadro histdrico, geogrdfico, cultural

e social que o abarca.

A “proposta” do texto televisivo “manifesta a intfencdo que move a
comunicacdo e se abre & interpretacdo por parte do destinatario” (ibid. p. 252).
J& os “recursos” que o texto televisivo fornece ao destinatdrio sugerem diversas
possibilidades, tais como um repertdério de expressdoes e simbolos, que sdo

intfegradas no cotidiano.

Ao considerar o texto televisivo com base nessas trés idéias confirma-se o
potencial do mesmo na criacdo de subjetividades, dado que os “recursos” que
ele propde sdo apreendidos de forma singular por cada individuo. Assim, na

perspectiva desses autores, pode-se considerar que qualquer programa televisivo

7 Mantenho o termo “destinatdrio” por entender que o mesmo refere-se tanto ao publico participante quanto
ao telespectador do programa.
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é um “evento” e fornece uma “proposta” que apresenta a postura do programa
em relacdo a diversos aspectos dos assuntos abordados por ele. O destinatdrio
recebe e interpreta a postura do programa com base nas suas proprias

vivéncias.

Esse contato entre a “proposta” do programa e as vivéncias do
destinatdrio gera uma negociacdo que se estabelece entre dois pdlos: o texto
televisivo e o destinatdrio. Essa negociacdo se dd dentro de um processo circular
texto/contexto e, dessa forma, o “significado do texto [programa] [...] nasce de

um confronto entre 0 mesmo e o seu destinatdrio” (Casetti e Chio, 1998, p. 256).

O significado gerado dessa negociacdo € envolto num sentido que é
dado pelo destinatdrio e que, inevitavelmente, € negociado com base na sua
subjetividade, ao mesmo tempo em que essa subjetfividade encontra-se num
processo de modificacdo confinuada. Assim cada programa que, por exemplo,
é permeado por musica traz uma proposta musical propria do programa. Essa
“proposta” € munida de “recursos”, ou seja, fornece vivéncias musicais para o
destinatdrio. Essas vivéncias musicais em contato com as préprias experiéncias
dos destinatdrios sGo negociadas e apreendidas e passam a fazer parte da sua

vida.

Casetfti e Chio (1998) resumem sua abordagem do texto televisivo,

destacando:

1- A importdncia de “considerar o texto [televisivo] como um evento”,
levando em conta a forma de sua divulgacdo e o efeito da sua

existéncia;

2- A importdncia de ‘“considerar o texto como uma proposta” que

repercute no processo social de construcdo de senso;

3- A importéncia de “considerar o texto como um recurso, evidenciando
a sua funcdo social” e a forma como se incorpora na experiéncia

cotidiana.

Com base na perspectiva dos autores, pode-se ponderar que o programa
televisivo Hip Hop Sul, como um *“evento”, fornece uma “proposta” que
apresenta a posicdo do programa em relacdo a diversos aspectos da cultura hip

hop e do mundo, denfre eles o musical. Os hip hoppers, por sud vez, possuem
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suas proprias vivéncias, e que, ao receber a “proposta” do programa sobre os
diversos aspectos da cultura hip hop, negociam suas subjetfividades, que
conseqUentemente sdo modificadas. A modificacdo das subjetividades dos hip
hoppers retorna entdo ao programa Hip Hop Sul, que se modifica para atender
as novas demandas do seu publico, gerando um processo dialético, onde um se

modifica em funcdo do outro, resultando em uma circularidade.

2.2.2.2 As funcoes sociais da televis@o

Para Casetti e Chio (1998) o significado que é desencadeado por meio da
negociacdo entre o programa e o destinatdrio resulta em quatro funcdes sociais:
1) a funcdo de criar modelos, 2) a funcdo de contar histérias, 3) a funcdo porta-

voz e 4) a funcdo de criar rituais.

1- A funcdo de criar modelos se fundamenta na idéia de que “a televisdo
ndo se limita a espelhar os fempos e modos da inferacdo: os retoma, os
recodifica e os repropde como modelos, restituindo-os com um valor

"

complementar de ‘efiqueta’ e ‘regra’ (ibid. p. 266). Assim essa funcdo
se dd “através de construcdo de representacdo simplificadas e
candnicas da realidade, da qual toma emprestados valores, rifuais,
simbolos, formas de interacdo, lugares e tempos, para depois restitui-los
sob forma de modelos para imitar” (ibid. p. 266 - 267). No que diz
respeito a essa funcdo foram enfocadas as implicacdes na formacdo e
atuacdo musical dos rappers, MCs e/ou DJs, devido as conexdes que

existem entre os mesmos e o programa Hip Hop Sul.

2- A funcdo de contar histérias refere-se ao fato da televisdo estimular o
imagindrio do sujeito por meio das histérias que conta, reconta e
propde. A programacdo da televisdo pode comecar a habitar o
mundo imagindrio do destinatdrio, que, por sua vez, comeca d
estabelecer relacdes com a sua experiéncia de vida. Com base nessa

funcdo foi averiguado como o programa ocupa o “mundo imagindrio”



dos rappers, MCs e/ou DJs, ou seja, quais sdo as expectativas destes em
relacGo oo programa, o que esperam do mesmo, seus sonhos e

aspiracoes.

3- A funcdo porta-voz consiste na televisdo “fazer-se mediadora de
linguagens, colocar-se ao centro da cultura, no reconduzir das
prioridades da vida social a valores e simbolos compartiihados pelos
membros da comunidade” (Casetti e Chio, 1998, p. 265). Aqui a
televisdo desempenha o papel de criar e/ou reforcar “um patrimoénio
comum”. Nesse aspecto foi investigado como a relacdo entre o
programa e os rappers, MCs e/ou DJs contribuem, para que a cultura
musical da cultura hip hop seja reforcada e tenha uma identidade

comum aos dois contextos.

4- A funcdo de criar rituais coloca que a televisdo tfambém é relevante na
dindmica social, uma vez que modela e define a vida cotidiana (e
musical), organizando o ritmo das atividades do destinatdrio de acordo
com sua programag¢do. Com relacdo a esse aspecto, o trabalho
esteve atento as possiveis “modelacoes” e “definicoes” que possam
ocorrer na vida musical dos rappers, MCs e/ou DJs em funcdo da inter-

relacdo que hd entre o programa e os mesmos.

Durante a coleta e andlise de dados estive atenta a essas quatro funcdes
da televisdo. Porém, cada uma delas foi tratada em profundidade diferenciada
devido as suas particularidades e a sua relacdo com as questdes que esta
investigacdo se propds a discutir. Assim, merece uma abordagem cuidadosa a
“funcdo de criar modelos”, embora entendo que todas as funcdes da televisdo,

descritas por Casetti e Chio (1998), estejam interligadas entre si.
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3 O PROGRAMA HIP HOP SUL

3.1 HISTORICO DO PROGRAMA

O programa Hip Hop Sul, como j& mencionado anteriormente, foi
efetivado em junho de 1999, apds dez anos de sua idealizacdo. De acordo com
Rafael Cavalheiro, hip hopper e diretor do programa, a busca por um espaco
televisivo para a cultura hip hop data de 1989. Porém os primeiros passos para
essa concretizagcdo foram dados em 1991, quando criaram juridicamente a
Organizacdo Cultural Movimento Hip Hop, que consistia em uma enfidade com
parficipantes de todas as posses de Porto Alegre e da Grande Porto Alegre.
Atualmente, essa organizacdo estd com um dominio mais centralizado,
funcionando com um pegqueno numero de pessoas, sendo a maioria de Porto

Alegre. Hoje possui sede propria.

A Organizacdo Cultural Movimento Hip Hop, desde a sua origem, tem
desenvolvido diversos projetos sociais, como oficinas de hip hop em presidios e
escolas e shows beneficentes. Dentre seus projetos estava a realizacdo de um
programa televisivo. Rafael Cavalheiro, diretor do programa, conta que o projeto
do programa de televisdo foi apresentado diversas vezes a diferentes Governos
de Estado, até que em junho de 1999, a Organizacdo Cultural Movimento Hip
Hop, assinou um confrato com o Governo do Estado, para o programa ir ao ar. A
partir de entdo o Hip Hop Sul conta com uma verba mensal de trés mil reais, que

viabiliza as gravacoes dos programas e contribui nas despesas gerais do mesmo.
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De acordo com DJ Nezo, um dos DJs do programa, e o apresentador
White Jay, para a realizacdo do programa a Organizacdo Cultural fez uma
reunido onde membros da cultura hip hop se candidataram a possiveis funcoes
dentro do programa, como apresentadores, DJs e producdo. Esses candidatos
foram votados e uma equipe, inicialmente, de oito pessoas foi eleita para

produzir o Hip Hop Sul.

Embora as fungcdes que cada um deveria desempenhar no programa
estivessem definidas e organizadas, a primeira gravacdo foi confusa. Seguidor F,
um dos apresentadores atuais, conta sua experiéncia no primeiro programa Hip

Hop Sul.

eu tava dali pra fazer de tudo, sabe. Eu tava ajudando na
producdo, eu tava ajudando na parte técnica, de som com o
pessoal ali. Até se tu assistires o primeiro programa que se tem do
Hip Hop Sul, eu vou tar bem entre os DJs, e ndo tfenho nada a vé
com os DJs, nem sei nada de mesa de som, mas eu t6 bem no
meio dos DJs ali, e s6 regulando a mesa de som e tudo mais
(Seguidor F, CP, p. 400).

Essa situacdo era decorrente da prépria inexperiéncia da equipe, que,
embora atenta as funcdes que cada um deveria desempenhar, teve

dificuldades na prdtica.

Esse primeiro programa foi um piloto. Iria ser levado ao ar como um
especial da TVE, e dependendo dos resultados de aceitacdo do publico, o
espaco seria oficialmente conquistado pela Organizacdo Cultural Movimento Hip

Hop.

Para esse programa a TVE cedeu o estudio e os c@meras. Ndo houve
nenhum apoio técnico e de producdo por parte da televisdo. DJ Jota Pé,
também DJ do programa, menciona que a orientfacdo que a TV lhes deu foi
“vocés querem fazer o programa, entdo td, traz o equipamento de vocés e
montem ali e vamos ver o que vai dar” (DJ Jota P&, CP, p. 37). Ele conta ainda
que conseguiram emprestados equipamentos, como mesa de som, microfones e
caixas amplificadoras, com uma empresa que o0s apoiou. Tiveram também,
dificuldades na montagem e no uso do equipamento, pois ndo tinham
experiéncia com esse material: “... na hora eu tive que fazer uma correria tive

que ligar tudo, assim, fazer uma correria desgracada, ligar todas as paradas
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entendeu. Ninguém entendia porra nenhuma ali” (DJ Jota P&, CP, p. 35). Ele
ainda conta “quando chegamos aqui a gente ndo sabia o que era uma ilha de
edicdo” (DJ Jota P€, CP, p. 35).

Além das dificuldades técnicas, a equipe enfrentou problemas na

atuacdo televisiva. White Jay, apresentador do Hip Hop Sul, relata:

Eu gritava, meu, eu gritava, parecia que eu tava num show.|...]
Porque a gente tinha conhecimento e sabia fazer um festival,
apresentar num palco, né, fazer agitacdo com a galera...mas
ndo num programa de televisdo (White Jay, CP, p. 85 - 86).

A inexperiéncia do fazer televisivo pode ser observada no trecho da

entrevista com DJ Jota Pé:

Pra ti ter uma idéia, esse primeiro programa nds levamos das onze
horas da manhda até as quatro da tarde, pra gravar. E depois
fivemos uma segunda inteira e uma terca-feira pra montar, tentar
montar um programa como o que a gente fez. A gente ndo
entendia porra nenhumal (DJ Jota P&, CP, p. 37).

Segundo a equipe foram diversas as dificuldades enfrentadas no inicio do
programa. Estas iam desde a falta de conhecimentos formais e técnicos até o
preconceito e a discriminacdo social, cultural e racial. Alguns “brancos” ndo
aceitavam que um negro e morador de periferia pudesse estar frente as
c@meras, protagonizando. Outros, técnicos ou funciondrios com funcdes como
faxineiro ou marceneiro, que possuiaom o mesmo grau de escolaridade e a
mesma situacdo socioecondmica que a equipe do Hip Hop Sul, também ndo

concordavam com um programa produzido por “negros e pobres”.

Durante a coleta de dados houve uma situacdo em que um funciondrio
de um determinado setor dentro da TVE me confessou estar proibido, pelo seu
chefe, de ir a sala do programa. Os argumentos para atitudes como essa eram
os mais diversos e ainda permeiam o programa. HJ4, segundo E.B pessoas que
“acham que [a equipe de producdo do Hip Hop Sul] sdo bandidos”. Outras que
insinuam ser arriscado trabalhar proximo a equipe do programa, pois “tém medo

de que vai sumir alguma coisa”.

Sobre esse estigma de que “negros e pobres” sdo bandidos, Zaluar (1992)

escreve que em suas pesquisas em um bairro pobre do Rio de Janeiro percebeu

8 Foi preservada a identidade do entrevistado.
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que “as classes sociais desfavorecidas eram apresentadas como destinadas,
pela pobreza, a praticar direta ou indiretamente a criminalidade tipica das dreas
em que vivem”. Assim as pessoas da favela, negras e pobres eram tidas como
“indignas de confianca, perigosas e potencialmente criminosas” (Zaluar, 1992, p.
20).

A discriminacdo e o preconceito que tém em relacdo 4 equipe

ultfrapassam os portdes da TVE. Um dos membros da equipe relata:

Ele?: Minha idoneidade caiu muito depois que eu comecei a
frabalhar no programa, sabia. Sim, as pessoas, elas comecaram a
me rotular de safado, de maconheiro, de vagabundo, essas
coisas. Mesmo andando de ferninho e gravata a policia fez
questdo de me parar mais vezes na rua.

Vania: Por que vocé acha que isso acontece?

Ele: Acima de tudo pelo preconceito, né, cara, porque é
periferia.

Além do preconceito havia também uma preocupacdo geral da
televisdo, por exemplo, com a linguagem verbal usada pelos hip hoppers nos

programas, bem com a forma deles se vestirem.

Sobre isso, Ai-Leen (2002) escreve que, na sua pesquisa sobre “TV feita por
adolescentes”, constatou que uma das ‘“barreiras” enfrentadas pelos
adolescentes que produziram programas televisivos foi a “aceitacdo de suas
producoes pelos responsdveis pela televisdo”. Segundo o autor essa resisténcia se
deve “ndo sé por causa da natureza ndo-refinada de seus produtos [...] mas
também pelo fato de a linguagem usada pelos adolescentes ter sido
considerada coloquial demais” (ibid. p. 379). Para a autora, seria necessdrio
“uma mudanca nos chamados padrdes aceitdveis para transmissdo na TV para
que programas feitos com uma linguagem propria e por pessoas sem experiéncia

anterior na televisdo fossem aceitos (ibid. p. 379).

Guilherme Castro, coordenador do Hip Hop Sul, afirma que o rompimento
com os “padroes aceitdveis” da televisdo foi o que fez do programa um
destaque, uma vez que “os profissionais formados em escolas aprendem a
pensar de uma maneira estanque e tfendem a perpetuar as mesmas maneiras de

fazer e mostrar a realidade [na televisdo]” (Guilherme Castro, CP, p. 115).

? Foi preservada a idenfidade do entrevistado.



59

Essa mudanca parece estar condicionada a uma outra concepcdo da
producdo televisiva, onde o fazer televisivo € visto como uma arte expressiva e
subjetiva, ndo seguindo padrdes preestabelecidos. Na visdo de Buckingham
(2002, p. 252) "a producdo de midia ja [...] passou a ser vista como um meio de
auto-expressdo e exploracdo estética no mesmo nivel do escrever poesia ou

pintar”.

Olhando para os trés anos de Hip Hop Sul, houve uma evolucdo técnica e
de producdo notdvel. Sobre isso, Guilherme Castro conta que percebe dois

momentos distintos na trajetdria do programa:

O primeiro momento tava muito dificil, ele [0 programa] tinha
muitos problemas de enfoque, uma confusdo entre fazer um
programa sé sobre hip hop e ficar sé repetindo coisas voltadas
pra dentro deles. Entdo a gente fez uma primeira reflexdo, foi a
seguinte: que a gente deveria fazer um programa que fosse
sobre o mundo inteiro mas, de uma perspectiva do hip hop, um
olhar do hip hop sobre as coisas, e ndo um programa sé sobre o
hip hop (Guilherme Castro, CP, p. 116 -117).

Assim, segundo Guilherme Castro, houve muita “reflexdo” entre ele e a
equipe do Hip Hop Sul, quando sugeria que o programa “inventasse um novo
jeito de fazer televisdo”. Os aconselhava a construir “uma linguagem de televisdo
que fosse aproximada da linguagem de hip hop” (CP, p. 117 - 118). Essas
“reflexdes” deram resultado, pois “a gente conseguiu costurar melhor o
programa, conseguiu amarrar melhor o programa, conseguiu problematizar
melhor as questdes, entender melhor o que tava fazendo”, relata Guilherme
Castro (CP, p. 118).

Nessa descricdo feita pelo coordenador do programa, fica implicito um
“modelo de producdo”, onde empiricamente parece terem sido trabalhados
aspectos conceituais e operacionais sobre o fazer televisivo (Ai-Leen, 2002). A
partir de “reflexdes” sobre a abordagem que o programa teria, e da experiéncia

empirica, a equipe partiria para um “jeito préprio de fazer televisdo”.

A respeito do aspecto conceitual da midia, e respectivamente do fazer
televisivo, Buckingham (2002, p. 256), afirma que “sé pode ser completamente
desenvolvido através da experiéncia da producdo; e que hd uma diferenca
fundamental entre o conhecimento ‘passivo’ adquirido através da andlise critica

e o conhecimento ‘ativo’ que advém da producdo”. Para o autor “é possivel vir
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a ‘entender’ a continuidade da edicdo, por exemplo, através da andlise
detalhada, imagem por imagem, dos filmes; mas a compreensdo obtida
realmente fazendo edicdo é qualitativamente diferente” (ibid. p. 256). Assim,

saber por qué’' ndo pode ser separado de ‘saber como’ — pelo menos ndo sem

o0 empobrecimento de ambos”.

O *"conhecimento ‘ativo’, que une o "saber por qué” com o ‘“saber
como”, exposto por Buckingham (2002) pode ser ilustrado nas palavras de
Guilherme Castro. Ele afima que o Hip Hop Sul € um programa ‘“gerido,
executado, realizado [e] apresentado por jovens negros de periferia [...] que ndo
tém ensino formal” (CP, p. 114); e que mesmo sem conhecimento prévio do que
era o fazer televisivo, eles, empiricamente, “aprenderam a editar, aprenderam
apresentar, aprenderam fazer reportagem, aprenderam muito mais do que eles

aprenderiam numa universidade” (Guilherme Castro, CP, p. 119).

Essa aprendizagem parece ter sido dentro do ritmo da equipe do Hip Hop
Sul, onde eles puderam errar, refletir e acertar, com as experiéncias prdaticas do
fazer televisivo. Assim fica implicita uma aprendizagem com a producdo
(Buckingham, 2002, p. 255). Sobre isso Ai-Leen (2002) escreve que em sua
pesquisa também percebeu que uma das necessidades dos adolescentes era
“tempo - tempo para aprender, tempo para errar, tempo para se descobrir

através da experiéncia de fazer TV” (ibid. p. 379).

Além dos avancgos técnicos a equipe tem tido “conquistas” significativas.
Um exemplo é o espaco televisivo do programa. Durante os primeiros sete meses
seu tempo no ar era de uma hora mensal. Depois passou a ser quinzenal e,
atualmente é semanal com reprise — aos sdbados as 19h30 e quintas-feiras as
23h30. O espaco fisico dentro da TVE também aumentou: desde junho de 2002 a
equipe do programa conseguiu uma sala, um telefone, mesas e computador
para uso exclusivo. Até essa data eles dividiam espaco com um outro programa
da TVE.
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Foto: Vania Malagutti Fialho

Foto 4: Equipe de Produgdo / Sala do Hip Hop Sul

3.2 QUEM FAZ O PROGRAMA?

3.2.1 A equipe Hip Hop Sul

O programa Hip Hop Sul é estruturado em trés blocos de

aproximadamente dezoito minutos cada. Esses blocos sdo subdivididos em:

Apresentacoes de artistas - grupos de rap, breakdance, grafite;

Clipes musicais, basicamente black music — nacionais e internacionais;
Dica de leitura, onde sdo sugeridos os mais variados livros e
publicacoes periddicas;

Agenda cultural — quadro que informa data, local, hordrio, e preco dos
eventos que envolvem a cultura hip hop do Rio Grande do Sul, como

festas e lancamentos de CD;
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- Matérias em bairros e/ou campanhas — que envolvem dentre outros

assuntos a divulgacdo de projetos sociais, de radios comunitdrias, de

campanhas beneficentes e/ou preventivas

drogas, aids e dengue);

(sobre assuntos como

- Enfrevistas — com personalidades representativas dentro da cultura,

como musicos, escritores, politicos e liderangcas comunitdrias;

- Noticias — quadro que funciona como um telejornal do Hip Hop Sul,

frazendo os acontecimentos recentes que envolvem a cultura.

Como j& mencionado, a equipe que produz e atua efetivamente nesses

quadros do Hip Hop Sul é composta por dez pessoas, sendo que uma exerce

dupla funcdo, como mostra o quadro abaixo:

Quadro n° 5 — Equipe do Hip Hop Sul

Produgdo do
programa

DJs

Apresentadores

Coordenador

Rafael Cavalheiro
Agnaldo Camargo
Manoel Soares

DJ Grand Master
Nezo
DJ Gui
DJ Jota P&

Rafael Cavalheiro
Aline
Seguidor F
White Jay

Guilherme Castro

Embora White Jay, Seguidor

F e Aline exercam a funcdo de

apresentadores, nenhum deles possui um certificado formal para esse papel. Da

equipe, os Unicos que tém registro profissional no Sindicato dos Radialistas como

apresentadores sdo Manoel Soares e Rafael Cavalheiro.

A faixa etdria da equipe é entre 10 e 36 anos. O grau de escolaridade é o

ensino médio, com excecdo de Rafael

Cavalheiro, que estd cursando

Jornalismo. Oito dos nove membros da equipe sdo negros e todos moram na

periferia de Porto Alegre e da Grande Porto Alegre.
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3.2.2 Sobre cada um da equipe

Eu sou o programa 24 horas por dia, inclusive quando

estou com uma mulher! (Manoel Soares, CP, p. 239).

Rafael Cavalheiro, solteiro e um dos precursores do programa, exercia a
profissdo de metallrgico antes de fazer televisdo. Nessa funcdo ele trabalhou em
fabricas internacionalmente reconhecidas e conceituadas, com um saldrio bem
acima da média da populacdo brasileira. Porém, quando viu a possibilidade de
ter um programa de televisdo, abandonou sua profissdo e dedicou-se
inteiramente a ela, mesmo sem ter nenhum retorno financeiro inicial e vivendo do

seguro-desemprego. Rafael conta:

Eu larguei tudo pra vir pra TV, pra ndo receber nada. Porque dai
eu ia viver com a minha indenizacdo, que era um dinheiro
razodvel, mas que iria acabar ligeiramente. E como eu havia
pedido as contas, entdo eu iria receber muito pouca grana. ...E
com o0 meu seguro desemprego. Foi o que me manteve durante
sete meses (Rafael Cavalheiro, CP, p. 180 -181).

Rafael Cavalheiro cursa Jornalismo em uma universidade particular e para
isso complementa sua renda mensal com apresentacdo de eventos artisticos. No
programa ele é responsdavel pela parte mais administrativa, como, por exemplo,
as questdes financeiras, o agendamento e viabilizacdo das gravacdes € os
confratos e contatos entre o programa e a TVE, além de eventualmente

apresentar o programai.

White Jay, Seguidor F, DJ Nezo, DJ Gui e DJ Jota P& também estdo no
programa desde o inicio e sdo, junto com Rafael Cavalheiro, precursores do Hip

Hop Sul.

White Jay, casado e pai de trés filhos, € um "dos apresentadores mais
din@micos do programa”, segundo Manoel Soares (CP, p. 240), pois “tem um
raciocinio rdpido” e tem facilidade para se expressar. E dificil descrever sua
ocupacdo fora da televisGo, uma vez que muda freqientemente de profissdo. E

infegrante do grupo de rap CPlI - Companhia Pesada do Improviso.

Seguidor F — nome de batismo Fdbio - solteiro, comecou no programa

como “pau pra toda a obra, pra fazer de tudo”. Inicialmente ajudava “na
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producdo [do programa], na parte técnica”, e ainda “no som” (Seguidor F, CP,

p. 402). Depois comecou a apresentar um quadro no programa:

tive um quadro que era s6 meu, que era o “Se ligue nas
novidades”, que eu apresentava todas as novidades que finham,
CD, disco, revista, tudo o que tinha de novidade do movimento
hip hop, da cultura hip hop a nivel nacional e internacional
também, era eu que mostrava ali na TV pra gurizada (Seguidor F,
CP, p. 401).

Foto: Vania Malagutti Fialho

Foto 5: Seguidor F apresentando programa em Alvorada

A partir do segundo semestre de 2000 Seguidor F comecou a apresentar o
programa. Sua ocupacdo fora da televisGo é a de office boy, profissdo que
desempenha hd 10 anos. Participa também do grupo Seguidores do Rap, como
MC.

DJ Grand Master Nezo, irmdo de Rafael Cavallheiro, € conhecido como
um dos precursores da cultura hip hop no estado gaucho. Pertencente ao estilo
da velha escola, adquiriu seu pseuddnimo por ser admirador de um icone dessa
arte na década de 60 e 70, um dos pioneiros, o DJ Grand Master Flash. Casado e
pai de oito filhos, DJ Nezo trabalha também como produtor musical, além de ser

funciondrio publico.
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DJ Gui, 10 anos e filho do DJ Nezo, € um virtuose no toca-discos. Ele

acompanha o programa desde o seu inicio e atualmente divide com o pai o

espaco NAs pick-ups.

Foto: Vania Malagutti Fialho

Foto 6: DJ Gui - Gravagdo do programa em Alvorada

DJ Jota P&, pai de dois filhos, possui diversas ocupacdes fora da televis@o.
Trabalha como moto boy, produz bases de rap, além de ter um grupo musical e

fazer sonorizacdes em festas.

Ao contrdrio dos integrantes j& apresentados, Manoel Soares, Agnaldo
Camargo e Aline foram convidados a entrar no programa no decorrer do
mesmo. Manoel Soares entrou no inicio de 2000, e é responsavel pelo quadro
“Dica de Leitura” e um dos editores do programa. “Ele é esperto, € ambicioso,
tem sonhos e trabalha bem, por isso que ele estd no programa”, afirma Rafael
Cavalheiro (CP, p. 204). Manoel foi contratado, inicialmente, para montar e
desmontar o cendrio do programa. Ele conta que assim que entrou na TVE e
conheceu 0s equipamentos da ilha de edicdo fez uma promessa para si mesmo
de que iria aprender a manusear cada botdo daquele. Fez cursos, buscou

informacodes e aprendeu a dominar a edicdo do programa.
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A entrada de Agnaldo Camargo, nome artistico Oxy, também data do
inicio de 2000. FreqUentador assiduo das gravacdes do programa, estava sempre
auxiliondo a equipe Hip Hop Sul. Segundo Rafael Cavalheiro ele se destacou
“mostrando trabalho” (CP, p. 205) e, como o programa precisava contratar mais
uma pessoa, foi convidado. Agnaldo Camargo lembra que inicialmente foi

contratado para “atender os telefones e fazer decupagem de imagem” (CP, p.

373). Pai de dois filhos, Agnaldo Camargo € atualmente responsavel pelo quadro
“Agenda Cultural” e € um dos membros da equipe que mais tem ligacdo com os
grupos de rap que participam do programa. Isso se deve, em parte, por ele ser
MC e lider do grupo Dinastia Negra Absoluta (DNA), grupo que se destaca por

todo o estado gaucho, e, ser também produtor musical.

Aline foi convidada para fazer parte do programa porque a producdo do
programa sentiu a necessidade de terem uma mulher na equipe. Essa
necessidade fundamentava-se na crenca de que o publico feminino teria uma
identificacdo maior com o Hip Hop Sul se visse uma mulher apresentando o
programa. “Tinha que ter uma mulher no programa”, afirma Rafael Cavalheiro
(CP, p. 203). Sobre sua presenca no programa, Aline fala: “sendo negra, pobre e

mulher, pra mim é uma gloria poder apresentar um programa” (Aline, CP, p. 146).

A pontfe entre o programa e a emissora € feita por Guilherme Castro —
assessor da direcdo da TVE, projetista e editor de diversos programas dessa
felevisdo —, que assina as edicdes do Hip Hop Sul, exercendo a funcdo de

coordenador geral do programa desde marco de 2000.

A “gléria” de estar em um programa de televisdo é compartilhhada por
toda a equipe. Eles entendem que o Hip Hop Sul constitui-se em uma vitdria
conquistada com muita luta, e que hoje € um espaco que representa a cultura

hip hop junto aos meios de comunicacdo.

O Hip Hop Sul foi uma conquista minha, uma conquista do Rafael,
enfim uma conquista do hip hop. [...] [e] quando eu 16 I& eu t6
representando a minha comunidade, eu 16 representando
Alvorada, t6 representando Viamao, t6 representando o hip hop
(White Jay, CP, p. 75).
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Além de uma “conquista”, para essa equipe o programa Hip Hop Sul é
também a realizacdo de um sonho. Rafael Cavalheiro conta que carregava "o
sonho de ter um programa de televisdo” desde crianca. E, segundo ele, o
programa comecou a tornar-se realidade no momento em que conseguiu
“plantar na cabeca de vdrias outras pessoas do hip hop” que eles tinham
“condicdes de ter um programa de televisdo”. Ele conta que “foi dificil plantar
essa idéia na cabeca deles”, pois muitos ndo acreditavam que isso seria possivel
(Rafael Cavalheiro, CP, p. 180).

Sobre o retorno financeiro do programa, Aline relata que para estar no
programa € necessdrio “ter muito amor, muito amor no que faz, mesmo. Porque,
no caso, a gente é como se fosse voluntdrio”. Segundo ela, a equipe recebe
uma “ajuda de custos”, que permite pagar o énibus e “comer no restaurante
mais acessivel possivel” (CP, p. 224). DJ Jota Pé lembra ainda que essa “ajuda de
custos” ndo vém todos os meses, pois “vem de acordo com as despesas do

programa” (CP, p. 71).

Essa dificuldade financeira enfrentada pela equipe do programa também
foi verificada na pesquisa de Ai-Leen (2002, p. 379), que afirma ser essa mais uma

das “barreiras” enfrentada por programas desenvolvidos por adolescentes.

A importéncia do Hip Hop Sul para os jovens que o produzem vai além das
questdes relativas ao retorno financeiro. Durante a coleta de dados, Manoel
Soares sofreu um acidente. Ele caiu na escada que liga o primeiro ao segundo
andar da TVE, e sofreu lesdes nas primeiras vértebras da coluna e em um dos
pulsos. Por algum tempo ficou inconsciente e foi levado ao hospital, onde teve o
pescoco imobilizado. Deveria também ter ficado sob observacdo, mas como era
dia de editar o programa, ele recusou-se a ficar no hospital, retornou a TVE e
editou o programa todo. Acompanhei essa edicdo e pude observar que a cada
movimento ele se contorcia de dor, mas ndo deixou o ftrabalho. “Essa
responsabilidade que eu carrego me acompanha dia e noite, entendeu”,

justificou-se Manoel Soares (CP, p. 233).
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3.3 OBJETIVOS DO HIP HOP SUL

Como toda proposta mididtica, o Hip Hop Sul possui objetivos que se
encontram explicitos e implicitos em suas edicdes. Dentre as metas do programa
estd a divulgacdo dos elementos artisticos da cultura hip hop, assim como a

ideologia e as funcdes sociais da mesma.

O fato desse programa estar na TVE j& indica uma vocacdo social e
formativa, pois um dos principios dessa televisdo consiste no intuito de transmitir
programas que buscam “ampliar o acesso d informacdo para formar cidaddos
livres e independentes” (disponivel em: www.geocities.com/marenostrum-
br/tveind.htm).

Assim, o Hip Hop Sul é "um instrumento de desalienacdo” principalmente
das camadas menos privilegiadas, dos membros e dos simpatizantes do hip hop,
assegura o editor do programa Manoel Soares (CP, p. 227). E, como tal, objetiva
transmitir informacdes gerais (saude, artes, politica, drogas, violéncia, literatura,

esportes) dentro de uma linguagem prépria da periferia.

Um dos recursos utilizados na transmissdo de informacdes € a musica:
““‘como o programa é pra passar informacdo, a gente passa informacdo através
da musica” (Aline, CP, p. 167). Com esse intento, o programa afinge dois
objetivos ao mesmo tempo: “valoriza a auto-estima dos musicos” (Agnaldo
Camargo, CP, p. 347), divulgando e incentivando os grupos novos e difunde
informacodes que julga relevantes para a periferia. Embora a musica desempenhe
no Hip Hop Sul a funcdo de informar, vale lembrar Frith (1998, p. 70), para quem

0s programas televisivos jovens significa, em primeiro lugar, “programas musicais™.

Na tarefa de “passar informacdes” por meio da musica, o Hip Hop Sul
busca expor “o que a periferia tem de mais precioso”, como explica Manoel
Soares: “porque € assim oh, o logo [logotipo] do Hip Hop Sul é ‘a Janela da
Periferia’, e por ser a janela da periferia ele tem que mostrar o que a periferia tem
de melhor” (CP, p. 260). Na concepcdo do programa mostrar “o que a periferia
tem de melhor” caracteriza-se em tornar conhecidos os grupos musicais, oS

grafiteiros, dancarinos, além de personalidades e liderancas comunitdrias que


http://www.geocities.com/marenostrum-br/tveind.htm
http://www.geocities.com/marenostrum-br/tveind.htm
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desenvolvem trabalhos sociais. Com essa meta, o Hip Hop Sul abre espaco para

outras manifestacdes que acontecem na periferia:

A gente se sentiu na necessidade de mostrar ndo sé o hip hop,
mas de mostrar a periferia em si, e a periferia em geral, a gente
sabe que ali ndo é sé o rap que impera, € a capoeira, o pessoal
que curte um samba, o pessoal que curte um pagode, e até um
proprio rock, um reggae, assim, € misturado sabe, todas as
atfividades que acontecem dentfro da periferia. Entdo, a nossa
idéia de programa é realmente essa, € mostrar uma parte da
periferia, dentro da televisdo (Seguidor F, CP, p. 412).

O fato de "mostrar uma parte da periferia, dentro da televisdo” valoriza a
comunidade, firando-a do anonimato e Ihe atribuindo um status (Pillar, 1999, p.
49). Estar no Hip Hop Sul, ou nele representado, motiva toda a comunidade a ver
o programa com freqUéncia, e ter nele um representante mididtico direto. Assim
o programa torna-se um referencial para, por exemplo, maneiras de vestir, falar e
se portar. Isso contribui para a formacdo de identidade coletiva, que segundo

Casetti e Chio (1998), estd ligada a “prdtica concreta do consumo televisivo™.

Kellner (2001, p. 211) assegura que a midia exerce um papel importante
“na formacdo de identidades”. Esse autor explica que "a identidade é formada
sobre um terreno de luta, no qual os individuos escolhem seus proprios
significados culturais e seu proprio estilo, num sistema diferencial que sempre
implica a afimacdo de alguns emblemas identitdrios e a rejeicdo de outros”.

Segundo Kellner (2001)

Cada vez mais a cultura da midia fornece recursos apropriados &
producdo de significados pelo publico, & criacdo de identidades,
como quando as garotas véem em Madona um modelo, ou 0s
negros imitam herdis culturais negros, [...] em busca de padroes
de identidade (Kellner, 2001, p. 211 - 212).

Assim, o que a televisdo veicula torna-se modelo para seu publico. Com
essa preocupacdo, Aline conta que o Hip Hop Sul revela o que a maioria das

midias ndo divulga sobre a periferia, ou seja, esse programa

mostra a dona Maria fazendo sopdo pra dar pras criancas
carentes do morro. Mostra os grupos de rap fazendo festa
beneficente pra arrecadar agasalho pra dar pras criancas, ou
festas com alimento. Mostra que a favela tem um lado bom, que
ndo é sé o lado ruim, que todo lugar tem o lado bom e o lado
ruim (Aline, CP, p. 156 - 157).
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Nesse papel o Hip Hop Sul leva ao ar cenas cotidianas da periferiq,
valorizando-as, firmando-as e fazendo delas modelos identitdrios. Dessa forma,
reforca a idéia de Kellner (2001, p. 212), na qual a midia se constitui numa

“vigorosa fonte de novas identidades™.

O programa preocupa-se também em encontrar solucdes praticas para os
problemas sociais. Um exemplo foi o caso do Nego Sandro, um MC portador de
deficiéncia visual que estava com dificuldades para encontrar uma escola
regular que o aceitasse. Depois de uma reportagem do Hip Hop Sul ele
conseguiu comecar os estudos e também receber um beneficio a que tinha
direito, devido a sua deficiéncia, segundo o depoimento de Seguidor F (CP, p.

433): “isso foi um meio onde o Hip Hop Sul teve o seu verdadeiro papel social”.

3.4 COMO O PROGRAMA E FEITO?

3.4.1 As gravacdes do Hip Hop Sul

Na verdade a gravacdo acaba se tornando uma
espécie de encontro de amigos, assim... de pessoas que
tém a mesma, a mesma légica, que gostam da mesma

coisa, das mesmas musicas (DJ Nezo, CP, p. 287).

Do inicio do programa até meados de 2001 as gravacdes do Hip Hop Sul
eram feitas no estudio da TVE, aos sdbados, a partir das 14h00. Todos os memlbros

da cultura hip hop e foda a comunidade eram convidados a estar presentes.

Atualmente as gravacdes do programa Hip Hop Sul acontecem nas
periferias de Porto Alegre e de outras cidades do interior do estado. Confinuam
sendo aos sdbados a partir das 14h00, mas ocorrem em espacos publicos como

escolas, campo de futebol e a propria rua.
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Essas gravacdes acontecem nas periferias onde o programa é convidado

Vania: Vocés procuram um lugar ou as pessodas solicitam?

Rafael: NGo, as pessoas procuram a gente. As pessods que nos
procuram, e a gente vé na medida do possivel onde nds
podemos gravar. Porque tem vdrios pedidos, né. [...]

Vania: Como é feito o pedido?

Rafael: E por telefone, assim, sem stress. O pessoal liga, pede e a
gente faz a correria. E s ligar e a gente faz a correria (Rafael
Cavalheiro, CP, p. 189).

O programa recebe pedidos de gravacdo também por meio de fax e
cartas. A simplicidade de como o pedido pode ser feito facilita o contato do
programa com os hip hoppers. Além disso, € uma “honra para as periferias”
receberem um programa televisivo que vai gravar "o que hd de melhor”
daqguela comunidade. Assim, a demanda de gravacdo € maior que 0s recursos

que o programa possui para atendé-la.

Um tempdo atrds, no inicio do ano, a gente fez uma lista com 12
lugares. E nds estamos tentando ir nesses 12 lugares. N&o, eram
mais, eram 20 lugares. Nés estamos indo devagarzinho. Mas nds
ndo vamos conseguir alcancar todos eles (Rafael Cavalheiro, CP,
p. 189).

Sobre as gravacdes nas periferias Guilherme Castro revela que o Hip Hop
Sul estd “levando a TVE, aonde a TVE jamais chegaria e nenhuma TV jamais vai
chegar. [...] E nesses lugares, que nds grava com eles da periferia, é limpeza...
ndo acontece nada, porque td resguardado, respeitado” (CP, p. 139). Sobre isso
Manoel Soares também coloca: "quando que um programa de televisdo ‘tava
levando cdmera, |4, pra dentro da vila, fechando uma vila com barro no chdo,
com as casas caindo e cdmeras de televisdo fazendo um programa de TVe Sim,
fazendo um programa de TV e buscando levar beleza, acima de tudo?2” (Manoel
Soares, CP, p. 253).

Em média gasta-se duas horas e meia pra gravar as cenas externas de um
programa de uma hora, editado. A divulgacdo das gravacoes é feita pelo
proprio programa e por meio de cartazes que sdo colocados em postes, escolas

e estabelecimentos comerciais, informando data, hordrio e local. As liderancas
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da cultura hip hop do local onde a gravacdo é feita sdo responsdveis por

distribuir esses cartazes na comunidade e divulgar a gravacdo.

Os transportes para as gravacoes
sdo normalmente feito em trés veiculos:
uma perua Kombi e dois furgdes, um

preparado com uma suite de gravacdo,

e outro com equipamento de som. Este
Ultimo é contratado pelo Hip Hop Sul,
num servico terceirizado. A TVE fornece o

equipamento de gravagcdo e O

Foto: Vania Malagutti Fialho

fransporte da equipe quando em Porto

Foto 7: “Furgdo Suite” — Gravagdo em Pelotas

Alegre ou cidades metropolitanas.

A dindmica de gravacdo obedece a um planejamento, dentro de uma
sistematizacdo propria. O primeiro passo para a efetivacdo da mesma é a
preparacdo dos equipamentos. Enquanto a equipe da TVE prepara as c@meras,
posicionando-as nos locais que julgam melhor para captar as imagens — as vezes
no telhado de uma casa, sobre a carroceria de um caminhdo, no centro da
arena onde vao acontecer as atracdes —, o0 DJ prepara as pick-ups, a equipe de
som cuida da instalacdo de microfones e do equipamento de gravacdo do

dudio e a equipe de producdo supervisiona e auxilia em todos os preparativos.

Nessas gravacdes também hd a presenca do cabeleireiro Babu, que
oferece seus servicos, cortando os cabelos das criancas presentes na gravacado.
Nessa fase da preparacdo para gravar o programa, Baby também monta seu
material de trabalho e organiza a fila de crion¢cas que aguarda para o “corte de
cabelo artistico”. Paralelo a essa organizacdo, o grafiteiro Ice "descola” um muro

ou parede proxima ¢ gravagdo para fazer sua arte.

Essa integracdo entre moda, grafite e a gravacdo do programa com 0s
demais elementos da cultura hip hop, mostra dois aspectos importantes do Hip
Hop Sul. O primeiro revela a preocupacdo com a autenticidade da culfurg,
viabilizando entdo a integracdo entre os elementos e o estilo hip hop. O segundo
se refere d presenca de BabuU cortando cabelos, que demonstra o cuidado do
programa em praticar trabalhos sociais. Além disso, cabe lembrar Silva (1999),

que determina que
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é preciso ter claro que o hip hop € um movimento integrado por
prdaticas juvenis construidas no espaco das ruas. E, aos olhos dos
jovens, ndo se resume a uma proposta exclusivamente estética
envolvendo a danca break, o grafite e o rap, mas sobretudo, a
fus@o desses elementos como arte engajada (Silva, 1999, p. 23).

Foto: Vania Malagutti Fialho

Foto: Vania Malagutti Fialho

T

Foto 8: Cabeleireiro Babu — gravacdo em Alvorada Foto 9: Grdfiteiro Ice — gravagdo Pelotas

Durante a preparacdo para gravacdo vAo chegando as pessoas, 0s
convidados, os mUsicos. Em seguida o apresentador do programa apresenta-se e
dd inicio a gravagcdo, com um “comega mais um programa Hip Hop Sul”. Inicia-

se a passagem de som do primeiro grupo. A partir desse momento segue-se a

gravacdo de cada bloco, que se constitui em apresentacdes de grupos musicais
e chamadas dos demais quadros do programa. A gravacdo do programa
continua na TVE, onde sdo gravados os quadros “Dica de Leitura” e “Agenda

Cultural”, além da inser¢do da intérprete de libras e colocacdo dos offs.

Para a gravacdo do programa a equipe Hip Hop Sul é quem subsidia as
despesas com ligacdo de eletricidade, combustivel do carro, aluguel do

equipamento de som e despesas na divulgacdo da mesma.

A cabine de controle de dudio fica no furgdo, de uma empresa
especializada que presta servicos ao programa, onde um membro da producdo,
juntamente com um técnico, regula e supervisiona a equalizacdo e a qualidade
sonora do programa. E nesse caminhdo que se fem nocdo do dudio que saird na

televisdo.
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3.4.2 Edicdo do programa

A edicdo do programa caracteriza-se como um momento onde a equipe
de producdo reflete sobre o que, efetivamente, vai ao ar. A edicdo acontece na
noite de quinta-feira, se estendendo até o inicio da manhd de sexta. Manoel
Soares € quem fica responsdvel pela montagem final do programa e pela
edicdo da gravacdo dos grupos de rap, assim como da vinheta do programa.
Agnaldo Camargo edita a agenda cultural e a Rafael Cavalheiro cabe a edi¢gdo
das suas proprias matérias (entrevistas, trabalhos sociais, campanhas). Os trés
ficam trabalhando no mesmo hordrio, cada um em uma sala. A medida que véo

terminando seu frabalho, cedem auxilio ao outro.

Foto: Vania Malagutti Fialho
Foto: Vania Malagutti Fialho

” A

Foto 10: Edicdo - Rafael Cavalheiro Foto 11: Edicdo — Agnaldo Camargo

Foto: Vania Malagutti Fialho

ads oy L elsie

Foto 12: Edicdo Final - Manoel Soares
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As decisdes de que fundo musical usar, ou que clipe colocar, sdo fomadas
por quem cabe editar aquela parte. Dificimente hd uma discuss@o prévia sobre
esses aspectos. Porém, quando alguém da equipe ndo concorda com a decisdo
tomada, o que é raro, esta é discutida ainda na edicdo. Em alguns casos
acontece de um ou outro membro da equipe de producdo ficar sabendo de um

conteUudo do programa somente quando este j& estd no ar.

Decisdes como a de “cortar” uma musica, colocar mosaico ou desfogque

em uma cena de um clipe, por exemplo, sdo tomadas no momento da edi¢cdo,

sem consulta anterior aos demais membros da producdo do programa.

No periodo da coleta de dados, foi lancado no programa o clipe “Dr.
Destino” do grupo Da Guedes (ver faixa 2 no CD 1, em anexo). Esse clipe
apresentava cenas de sexo e de uso de drogas que a equipe da TVE julgava
ndo apropriadas para o programa. A principio a direcdo da TVE ndo permitiu que
esse clipe fosse levado ao ar, mas Manoel Soares conseguiu convencé-la do
contrdrio colocando um mosaico nas cenas “pesadas”. “A idéia foi do Manoel. A
gente ndo iria rolar o clipe pra evitar estresse com a TVE. A principio ndo iria rolar.
S6 rolamos porque o Manoel insistiu com o diretor geral e foi até o fim”, conta
Rafael Cavalheiro (CP, p. 197). Para a colocacdo do mosaico Manoel Soares
relata que entrou em contato com o grupo pedindo a autorizacdo para fazer
essa alteracdo: “liguei pro grupo onze horas da noite, pedi um fax as onze horas
da noite, me deram autorizacdo, eu alterei o clipe e foi pro ar”. Manoel Soares
justifica essa preocupacdo com as cenas do clipe “o programa € assistido por
muitas pessoas, tem criancas, fem velhos, tem de todas as idades. Tem que se ter
um cuidado” (CP, p. 264).

Quando o caso é a apresentacdo de um grupo de rap, a equipe Hip Hop
Sul € undnime em afirmar que letra € o principal aspecto a ser considerado antes
de ir ao ar. DJ Jota Pé assegura que o programa precisa observar o “conteldo
do que td falando nas rimas” (CP, p. 48). Manoel Soares ressalta que o programa

tem que levar ao ar musicas que frazem uma ideologia:

O que eu preciso, o que eu pre-ci-so [enfatiza] como pobre,
preto, eu ndo digo nem como produtor de programa, o que eu
preciso como ser humano, como parte de um grupo
marginalizado é de ideologia, entendeu? (Manoel Soares, CP, p.
120).
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Assim, o “conteldo das letras” é fundamental para a musica “rolar”. Se,
por exemplo, “a letra faz apologia a droga, a gente ndo rola”, afirma Rafael
Cavalheiro (CP, p.195). Outro exemplo: se a letra traz apenas uma temdtica
amorosa, também ndo vai ao ar, como relatou Manoel Soares a respeito de uma

situacdo recente:

Esses dias eu tive até atrito com uma menina, ai, gue me veio, de
um grupo de charme. Eu ouvi as letras dela. Meu Deus do céu:
que coisa maravilhosa as vozes das meninas!!l Mas o refrdo delas
era “vocé me deixou/ vocé me deixou/ me deixou, me deixou
sozinha” [canta]. Bem legal cara, mas eu ndo preciso disso.
Pagode faz isso, tem um monte de rddio que vai fazer isso pra
ela, fem um monte de programa de TV que vai fazer isso pra ela
(Manoel Soares, CP, p. 120).

Essa citacdo exemplifica a concepcdo musico-ideoldgica do programa,
revelando a linha que o Hip Hop Sul se propde a seguir. Ou seja, hd uma
preocupacdo em levar ao ar apenas musicas com conteludos que
desempenham uma funcdo sécio-politica. Assim o que vai ao ar, na maioria das
vezes, sdo 0s raps que tfratam das questdes vivenciadas pela periferia. Nesse
sentido o rap torna-se um “componente fundamental do que pode ser o gesto

politico e cultural mais forte” dos excluidos (McLaren, 2000, p. 168).

Durante a coleta de dados um grupo gravou quatro musicas e apenas

uma ficou no programa editado. Essa decisdo foi assim justificada:

As muUsicas foram cortadas porque as letras deles ndo falavam
nada com nada, era sé uma gritaria. E também o tempo do
programa j& estava estourando e ndo tinha nada que se
aproveitasse ali. Era sé barulhada. Mas eles foram respeitados, a
gente rolou uma musica, dividindo o tempo com outros grupos
(Rafael Cavalheiro, CP, p. 193).

O respeito ao grupo e a inclus@do de uma musica no programa, embora a
mesma Ndo se encaixasse na concepcdo musical adotada pelo Hip Hop Sul, é

explicada por Manoel Soares:

E um grupo de periferia e & um grupo que faz trabalhos sociais, 56
ndo consegue refratar isso nas suas letras, pelo menos ndo de
forma t&o clara. E a minha obrigacdo como editor é expor o que
ele tem de melhor e ndo sé expor o que ele tem (Manoel Soares,
CP, p. 260).
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Evidentemente, essa postura de “expor o que ele tem de melhor” estd
dentro de uma concepgdo prépria do editor do programa. Sobre isso Manoel
Soares declara: “é meio complicado porque vocé tem que bancar o juiz da
coisa, entendeu. Mas é pensando muito no publico, € pensando muito no
publico. E do mesmo jeito que eu acerto um monte de coisa eu posso errar, é

natural” (Manoel Soares, CP, p. 226).

O fato de “pensar no publico” no momento da edicdo contribui para que
a selecdo do que vai ao ar seja o mais criteriosa possivel. Isso vai ao encontro do
que Bourdieu (2001, p. 34), afirma: “as escolhas que se produzem na televisdo sdo

de alguma maneira escolhas sem sujeitos”.

Por outro lado, as decisdes tomadas “pensando no publico”, também
refletem “diferentes estratégias comunicativas de formar e simultaneamente
informar” (Fischer, 1997, p. é61) o publico. Para Fischer (1997) todo e qualquer
conteldo que vai ao ar leva consigo uma “materialidade discursiva” e
concretiza-se em um “gerador e veiculador de discursos” e, consequentemente,

em um “constituidor de sujeitos sociais” (ibid. p. 61).

Além da preocupacdo com o conteudo das letras, e com a conduta do
grupo na sua comunidade, o programa também se sente na obrigacdo de
“cortar” as musicas “que desvalorizam o intérprete”. Na fala de Manoel Soares, a
muUsica ndo vai ao ar, “por exemplo, quando eu vejo que o intérprete se
embananou na letra, eu tiro. Isso pra ndo queimar o filme do artista” (Manoel
Soares, CP, p. 232). H& claramente um cuidado com a performance e a
interpretacdo da musica. Isso porque o programa entende que é necessdria uma

“qualidade musical”.

Vania: E o que vem a ser essa qualidade musical?

DJ Jota Pé: Ah...Qualidade...E tipo assim, a gente ndo botar um
cara no ar. com uma base pulando... Uma [base] instrumental
que pula, gue ele ndo consiga canfar. Que ele cante
atravessado na musica, ndo tem o ritmo, entendeu. Ou sei I8, o
cara faz AAA [agudo e prolongado] uma coisa assim que ndo
tem muito a ver com o que ele ta fazendo, fipo assim... O
programa, ele fem uma qualidade (DJ Jota P&, CP, p. 20).

Nessa fala ficam explicitos alguns critérios que o programa leva em
consideracdo ao colocar uma musica no ar. Ficam claros também os

conhecimentos musicais que o programa valoriza em um grupo, destacando a



78

percepcdo ritmica e a qualidade da emissdo vocal como quesitos bdsicos para

a “qualidade musical” prezada no programa.

3.5 AUDIENCIA DO PROGRAMA

Através da correspondéncia postal e eletrbnica, bem como de um
numero de telefone, a equipe de producdo do programa estabelece um
contato direto com o publico, recebendo um retorno dos telespectadores e do
publico participante. Dentre esses retornos estdo as inUmeras cartas que o
programa recebe, proveniente de todo o Estado. Muitas sGo escritas por jovens
gue se encontram detidos em presidios e penitencidrias, instituicdoes que “param”

para assistir ao programa.

A identificacdo desses jovens com o Hip Hop Sul pode ser ilustrada nos
frechos de cartas abaqixo'©, que revelam o alcance e a import@ncia do

programac:

curtimos todo o sdbado o programa. No momento estamos
privadas da nossa liberdade. Mas estamos por dentro de fudo
que estd rolando sobre o hip hop. [...] Estamos desligadas da
sociedade mas totalmente ligadas no Hip Hop Sul. [...] O Hip Hop
Sul estd passando para ndés uma mensagem positiva. Ndo ds
drogas, ndo 4 violéncia e sim ao divertimento sauddvel. Também
agradecemos a oportunidade que o Hip Hop Sul estd dando
para os manos mostrarem seu talento nas oficinas que estdo
rolando por ai (frecho da carta de S.C. - detenta no Presidio
Madre Pelletier).

Assisto sempre todos os sdbados. Adoro o ritmo, o jeito que os
guris dancam e cantam é tri a fu, o jeito que eles se vestem é
muito tri. [...] se eu pude-se eu assistiria todos os dias pois € muito
legal e divertido, o jeito que todos falom eu acho manero
(tfrecho da carta de E. B. C. - Viamdo - RS).

As ligacoes telefbnicas também sdo muitas, assim como os contatos via
fax, com informacdes de festas, lancamentos de CD e shows, que sdo divulgados

no quadro Agenda Cultural.

A importdncia e alcance do programa também podem ser retratados nas

falas dos grupos de rap. Rafael, rapper, afirma que “ndo é maloqueragem que

10 Foram mantidas a grafia e a gramdtica original.
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assiste o programa”; segundo ele sdo “pessoas idosas, pais de familias, pessoas

de 30, 40, 50, 80 anos assim, todo mundo assiste ao programa” (CG, p. 186, 187).

Esse sucesso se deve, de acordo com Guilherme Castro, pelo programa
estar sendo feito “do jeito deles”, pois “os guris do hip hop estdo sempre a nossa
frente. [...] Eles estdo propondo coisas que a gente ainda ndo entendeu. Sempre
saem fazendo na frente” (CP, p. 119). Essa iniciativa da equipe Hip Hop Sul,
adliada ao dinamismo e & persisténcia, tem chamado, atencdo de produtores de
televisdo de outros estados, como Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Segundo
Guilherme Castro, “existe uma curiosidade nacional com relagcdo ao programa”.
Esses profissionais querem saber como funciona esse programa e “ficam
impressionados em ver como ele estd sendo dirigido, e em verificar que € um
programa deles mesmos. Porque quem dirige mesmo sdo eles. Eu assino pela TV”,

afirma (Guilherme Castro, CP, p. 132).

Atualmente os produtores “deram um salto, hoje eles estdo fazendo vbo
livre e com muita autonomia” (Guilherme Castro, CP, p.118). Na opinido de
Guilherme Castro “esse € o programa mais interessante da casa [TVE]” e o de
maior audiéncia, e isso é percebido por todos, “é uma unanimidade”, afirma (CP,
p. 118). Esse resultado é conseqUéncia, segundo o coordenador geral, da
originalidade do programa, da forma como € produzido e principalmente por ser
um espaco televisivo que estd “fazendo cultura, [...] apologia contra as drogas

[e] contra a violéncia” (Guilherme Castro, CP, p. 123).

N&o hd duvidas de que essa equipe de jovens hip hoppianos apropriaram-

se, empiricamente, da linguagem televisiva desenvolvendo um imbricamento
entre televisdo e cultura hip hop. Assim, o Hip Hop Sul possui uma linguagem
impar na televisdo brasileira, onde a estética, a apresentacdo, a edicdo, a
programacdo e efetivacdo do programa obedecem & negociacdo da televisdo
com a cultura hip hop, e os temas abordados pelo programa sdo feitos sob a

6tica do hip hop.
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3.6 A MUSICA NO HIP HOP SUL

3.6.1 O papel da musica no programa

A presenca do rap é essencial no programa
(DJ Jota Pé, CP, p. 13).

A musica parece ser o “carro-chefe” do programa. Hd uma preocupacdo
da equipe com relacdo a qualidade da mesma. Isso € visivel na gravacdo, na
edicdo e transmissdo do programa. Esse cuidado se revela, por exemplo, durante

a passagem de som, onde é verificada a qualidade de dudio (equalizacdo do

instrumental, equilibbrio das vozes), e performance do grupo quanto a
movimentacdo no palco, forma de segurar o microfone e olhar para as cédmeras.
E evidente, fambém, na edicdo do programa, como j& mencionado, onde &

decidido o que “fica” e o que é “cortado”.

Como ja visto essa preocupacdo € maior no que se refere as letras das
musicas. Essas precisam ser compreendidas com clareza, para que as
informacodes contidas nas mesmas sejam apreendidas. Assim, a edicdo do dudio
é feita com cuidado, para que as pessoas oucam nitidamente as palavras. Além

disso, toda a lefra é traduzida por uma intérprete de libras, visando abranger

também os portadores de deficiéncia auditival'.

A import@ncia dada & letra da musica se justifica no seu uso como
instrumento na conscientizacdo dos manos sobre assuntos polémicos como
drogas, violéncia e politica. Segundo Manoel Soares, temas como esses devem
ser tratados por meio de uma linguagem comum 4 populacdo periférica. Ele
defende:

Ndo me adianta chegar pros moleques e falar sobre esses
assuntos como eu t6 falando pra vocé. Eles vdo dizer que isso €
discurso barato. Entdo eu tenho que usar todas as linguagens
necessdrias. E uma delas € a musica. A minha musica, por
exemplo, se eu chegar pra eles e cantar “Gente humilde”2 do
Chico Buarque, no violdo, eles podem achar que é bonitinho.
Mas se eu chego pra eles e toco “Um homem na estrada”’3
[Racionais MC’s], no violdo, ah... eles vdo achar do caralho!
(Manoel Soares, CP, p. 210).

11 O Hip Hop Sul possui dados que revelam que dez por cento dos portadores de deficiéncia auditiva do estado
gaucho assistem ao programa regularmente.

12 Fgixa 1 do CD 2, em anexo.

13 Faixa 2 do CD 2, em anexo.
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Nesse sentido, dentro do programa a musica adquire uma funcdo social
especifica, que é a de passar a informacdo para a periferia por meio de uma
musica que faz parte da identidade musical da periferia, e que estd sendo
veiculada pela televisdo. Nessa tarefa, a televisdo age reforcando a identidade
coletiva da comunidade (Casetti e Chio, 1998) ao mesmo tempo que é

reforcada por ela.

Ndo cabe, na concepcdo do programa, “colocar uma atividade cultural,
simplesmente de musica, com um monte de preto dancando, um monte de
gente rebolando, fazendo esse tipo de coisa que a gente t& acostumado a ver
em qualquer outro canal” (Seguidor F, CP, p. 411). Para a equipe do programa,
tem que ser uma musica com conteudos informativos e formativos dentro da
ideologia da cultura, ou seja, que haja uma identificacdo direta com as vivéncias
das comunidades periféricas. Com isso o Hip Hop Sul busca diferenciar-se de
outros programas televisivos, tfransmitindo informacdes por meio de linguagens

artisticas como através do rap.

O rap serve pra passar fodo tipo de informacdo, que a gente tem
dentro da periferia. [...] Ele fala a respeito de drogas... de diversos
assuntos, sabe, policia, politica também, sobre sexo, tudo isso. Por
isso a musica rap é de tamanha importancia, ela passa todo esse
fipo de informacdo pro povo (Seguidor F, CP, p. 411 - 412).

Ainda sobre o papel do rap no programa, DJ Nezo declara que “o
importante nGo é a base [instrumental]” mas “sim a mensagem”. Esta precisa “ter
o objetivo de fazer as pessoas refletirem”, e ndo importa “se ela vai fazer isso
usando somente um bumbo com uma marcacdo ritmica, ou palmas, ou estalos
de dedo, ou se é sé uma... [0 acompanhamento, o instrumental] € meramente
um elemento de conducdo da rima”. DJ Nezo afima que "o dia que o
instrumental for mais importante que a mensagem, acabou o rap, acabou o hip
hop" (DJ Nezo, CP, p. 331).

Essa afirmacdo é defendida por Duarte (1999, p. 18), que afirma que no
rap “em primeiro lugar, destaca-se a forca que tem a palavra, aletra, o poema”,
pois o0 objetivo dessa musica é “debater e discutir” temas sociais que fazem parte
do cotidiano da periferia. Nesse sentido, no programa, o rap constitui-se em um
meio de “informacdo e comunicacdo”, construindo “significados que atuam

decisivamente na formacdo dos sujeitos sociais” (Fischer, 1997, p. 60).
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3.6.2 Para tocar no programa

No inicio do programa, a selecdo dos grupos que se candidatavam a
participar do mesmo era feita por meio da audicdo de fitas cassete ou CDs
enviados pelos grupos. A producdo ouvia e escolhia os que julgava prontos pra
“irem pra TV". Os que ndo atingiom o padrdo de qualidade musical que o
programa estabelecia recebiom orientacdo, para poderem se apresentar num

futuro proximo.

Uma das dificuldades encontradas nessa forma de selecdo era a
qualidade de gravacdo. Muitas vezes esta ndo permitia uma boa avaliacdo, pois
diversos grupos registravam suas producdoes sonoras em gravacoes caseiras, com
equipamentos pouco sofisticados. Isso dificultava a audicdo e o julgamento da

producdo musical.

Em 2000, o programa Hip Hop Sul comecou a ouvir os grupos “ao vivo™.
Para isso reservou as segundas-feiras para receber os grupos que tinham interesse
em participar do programa. Os encontros aconteciam na Associacdo dos
Moradores do Morro Santa Tereza. LA os grupos recebiam incentivo, dicas de
atuacdo, sugestdes musicais e “aulas” sobre a cultura hip hop. Sobre esses
encontros o Seguidor F conta que os grupos recebiam “uns toques”. Sobre a
atuacdo, postura, gestos, nas palavras dele: “6 meu, quando tu cantar, tu se
direciona pra c@mera, vai I, gesticula, tu entende, pra ficar uma posicdo
correta. Ndo vira as costas pra cdmera porque se ndo fica chato” (CP, p. 411).
De acordo com Seguidor F “alguns grupos até melhoraram [...] a gente deu uma

certa forca, sabe¢” (CP, p. 411).

DJ Nezo recorda que nessas reunides muitos MCs mostravam lefras e
pediam sugestdes. Além disso, esses encontros funcionavam como um espaco
para ‘“discussdo em relacdo 4 cultura hip hop mundial, nacional, regional; e
principalmente a performance que eles [0s grupos] finham dentro da cultura,

como agentes de insercdo social” (DJ Nezo, CP, p. 326).
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Em uma entrevista com o Voto D MCs, o grupo descreve as instrucoes que

recebeu de Agnaldo Camargo nesses encontros na Associacdo do Morro Santa

Tereza:

Satiro: Bah, o Oxy [Agnaldo Camargo] é um cara tri legal, e ele
procura sempre... a idéia dele, ele procura passar pros outros
assim... até coisa que ele t& aprendendo, ele j& t& passando, &
t& ensinando. E bem legal. A primeira vez que a gente foi 14, eu
pelo menos, a primeira pessoa que eu falei foi com ele, ah...
gostei bastante da pessoa dele e até hoje gosto. Ele gosta de
ensinar, passar o que ele sabe.

Vania: E o que ele j& passou pra vocés?e

Satiro: Ah, bastante coisa. Pra gente ter nocdo de palco, pra...
pra producdo de batida, ele saca um pouco ... poucoZ?... saca
bastante.

Vania: O que ele deu de toque nas musicas de vocés?

Satiro: Bastante coisa. Ele ensinou a gente..tom de voz, ele
também falou alguma coisa... [siléncio]

Vania: Lembra o qué?

Satiro: Tipo...pra controlar, assim, falar sempre no mesmo tom,
assim, ah...ndo mudar, e tentar ser o mais natural, assim...& ...na
hora que td falando, cantando..na hora que t& rolando a
batida, que ndo td fazendo nada...

Douglas: Fazer s6 o necessdrio...
Vania: Sobre a voz... O que exatamente ele falou?

Satiro: Con-tro-lar o tim-bre da voz [fala devagar, separando
silaba, por silabal.

Vania: E o que vocé entende por isso?

Satiro: Eu ndo entendo muito, por isso que eu falei de tom, ali
[ri]...fipo ...bah...o fimbre da voz ...

Douglas: Ele fala "oh meu, tu procura sempre falar naguele tom,
assim...ndo gritar na hora do refrdo, assim...” Ah, esses negdcios
ai...

Satiro: Nem muito baixo e nem muito alto, normal.

Douglas: Melhor ser tranquilo (Grupo Voto D MCs, CG, p. 356 -
357).

Nessa citacdo hd exemplos claros da equipe do programa atuando

diretamente na formagcdo musical do grupo. Além das dicas de palco, e sobre a

base instrumental, Agnaldo Camargo parece ter sido cuidadoso com relacdo a

emissdo vocal. Sobre isso houve, inclusive, uma preocupacdo em sugerir o

“controle do timbre”, querendo dizer da necessidade de buscar uma qualidade

na emissdo do som.
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A respeito da atuacdo para gravar no programa, o grupo relata que
recebeu instrucdes para “ser natural, ndo fazer muita coisa em vdo, tipo se
balancar, coisa sem necessidade, ou entdo ndo ficar parado” (Voto D MCs, CG,
p. 357). Essa citacdo revela a posicdo do programa sobre a forma como o0s
grupos devem se apresentar, além de simplificar a maneira tfipica dos rappers e

MCs cantarem.

Segundo DJ Nezo, esses encontros no Santa Tereza duraram quase um
ano. Eles foram interrompidos devido a falta de tempo da equipe do Hip Hop Sul.
Pois todos na equipe dependem de outras atividades profissionais, uma vez que
a verba que o programa dispde ndo é suficiente para que a equipe tenha um

retorno financeiro suficiente para o préprio custo de vida.

Assim, a partir do momento que o Hip Hop Sul comecou a gravar seus
programas junto as comunidades, indo para a periferia, a escolha de quem
canta no programa foi modificada. Passou para as liderancas da cultura hip hop
da comunidade onde o programa iria gravar, ou 0s grupos de rap que se

destacam naquela regido, escolher os grupos que participariam da gravagdo.

DJ Nezo (CP, p. 329) explica que, dessa forma, o programa permite aos
grupos “se autogerenciarem e se definirem quem deve participar ou ndo”. Esse
procedimento se deve pelo programa entender que as pessoas da comunidade

possuem um conhecimento maior da “realidade musical ou cultural da regido”.

Embora a escolha do grupo seja feita pelas liderancas locais, existem
critérios para que um grupo seja levado “ao ar” pelo programa. Para se
apresentar no programa o grupo precisa “cantar no ritmo e na batida”, e a letra
tem que “levar uma mensagem... Ndo adianta pegar uma letra que ndo leve
mensagem, tem que levar alguma coisa” (Rafael Cavalheiro, CP, p. 192). Além
disso, White Jay lembra que os grupos precisam “botar menos palavrdo na letra”,
assim como cuidar da gramdatica da lingua portuguesa, “o singular, o plural”, e
ainda “usar menos giria na musica” (CP, p. 92). Isso porque ele acredita que o
programa € assistido por um publico eclético, onde a faixa etdria e a condicdo
social e cultural sGo heterogéneas. Assim, esses cuidados na letra da musica
fornam-se importantes, uma vez que procuram se comunicar dentro de uma

linguagem com cdédigos e significados aceitos por um numero maior de pessoas.
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Sobre a atuacdo, é importante que o muUsico demonstre “uma
desenvoltura de show"”, pois “o grupo que fica parado, sem se mexer, nGdo tem
graca... E a letra lenta, entdo dai ndo tem graca. Ndo consegue levar uma

mensagem pro pessoal” (Rafael Cavalheiro, CP, p.193).

Para que essa "mensagem” seja ouvida e entendida ndo basta o MC
“pegar papel e caneta e rimar”. Além disso, o rap “precisa ter conteldo, tem
que ter aima, tem que ter espirito”, afirma Agnaldo Camargo, acrescentando
que “tem que ser ardente, tem que soar bem” (CP, p. 445). Essa fala revela que o

programa possui uma consciéncia de que musica € mais que técnica.

Como j& dito anteriormente, a letra do rap é o principal aspecto
observado pelo programa Hip Hop Sul, e todos os demais elementos que
envolvem as atuacdes musicais giram em torno dela. Isso revela que hd uma
preocupacdo do programa com o lado sociopolitico. Esse lado é uma das
funcoes explicitas do rap, onde o excluido passa a ter voz por meio da musica,

independente da sua habilidade técnico-musical (Dayrell, 2002).

A sintese do que seria um bom rap, um que poderia ser levado ao ar pelo

programa, € dada por DJ Jota Pé:

A musica tem que expressar a realidade que acontece na
periferia, né, por exemplo, tu ndo tem que rebolar, tu ndo tem
que ah...tu tem que te expressar sério, falar sério o que td
acontecendo, ndo dando risada, ndo...enfendeu. [...] Tu tem que
t& com o microfone na mdo, o microfone na mdo € uma arma,
cada palavra que tu atira, cada palavra que tu pensa tu
engatilha, e quando tu saltas pra ela, tu t& disparando. Pra mim a
musica, o rap, ela tem que ter uma boa base, uma boa
instrumental e principalmente um bom conteUdo (DJ Jota P&, CP,
p. 50).

O papel que o grupo de rap desempenha dentro da sua quebrada
aparece como um outro aspecto importante a ser considerado no momento de
colocar um grupo musical no Hip Hop Sul. E necessdrio que os integrantes do
grupo tenham “responsabilidade dentro do hip hop daquela regido”. Ou seja, os
grupos que participam do programa precisam estar “sempre fazendo trabalho
comunitdrio, fazendo oficina, fazendo coisas de arrecadacdo de alimentos,
agasalhos” (DJ Nezo, CP, p. 330). Essa posicdo do programa estd diretamente

relacionada com a concepcdo de cultura hip hop que a equipe do Hip Hop Sul
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possui. Ou seja, para o programa a conduta do hip hopper dentro da sua

comunidade tem valor igual ou superior a sua performance artistica/musical.

Como a gente costuma dizer, por ser [0 programa] a “Janela da
Periferia” a gente costuma abrir essa janela, nem sempre pro
cara que canta melhor, ou que tem a melhor roupa, melhor
instrumental, melhor DJ, melhor disco. NGo. Mas pro cara que é
mais importante em termos comunitérios (DJ Nezo, CP, p. 330).

Essa citacdo sintetiza parte da concepcdo musical do Hip Hop Sul,
afirmando que o programa leva em consideracdo aspectos que vao além dos
musicais, considerando o contexto e a conduta dos musicos. Além disso, cabe
lembrar que para o programa a estética musical é importante, porém a mesma é

secunddria ao conteudo da letra, ou seja, a mensagem da musica.



4 O RAP NA VOZ DOS RAPPERS, MCs E DJs

Vania: E o que é o rap?

MC Satiro: E compromisso. Rap é a linguagem da
favela. Seild, o rap é a revolucdo, o futuro do
pobre (CG, p. 298).

Ao tratar dos musicos que fazem rap cabe esclarecer uma distincdo que
entre MC e rapper. O termo MC é empregado para definir o musico que canta
suas proprias composicoes, e rapper para o que canta a composicdo de um
colega do grupo, o que ndo escreve letras. Essa distincdo ndo foi encontrada na

literatura, porém é corrente entre os hip hoppers entrevistados.

Saliento que o rap nesse capitulo é abordado na perspectiva dos grupos
enfrevistados. Ressalto que nessa abordagem ndo tenho por meta comparar o
rap com outros estilos musicais e tdo pouco afirmar que as caracteristicas aqui
expostas sdo exclusividades do rap, mas apresentar os dados encontrados nessa

pesquisa, dialogando-os com a literatura.

4.1 O INICIO DE UM GRUPO DE RAP E A MUSICA NA VIDA DOS RAPPERS, MCs E DJs

O inicio de um grupo de rap € aparentemente muito simples. Ndo hd
burocracia, os componentes decidem montar um grupo, comecam a compor

muUsicas, e o grupo estd formado.

Luiz: Conheci o Adilson e dai convidei “vamos fazer um grupo,
meu?e”. Eu vi que o cara gostava de rap, eu jd tava um tempdo
na correria. Dai foi. Desses frés meses em diante a gente
comegou a correr atrds a levantar grana...
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Adilson: Foi assim, nds sentemos, peguemos a caneta e
COmMecamaos a escrever...

Luiz: Foi nesse sofd ai. Em questdo de meia hora, a gente pegou e
“vamos escrever uma musica?”, e o cara “vamo”, dai a gente
pegou e foi onde surgiu essa musica que a gente tocou no
programa e tfudo (Grupo Arsenal de Rima, CA, p. 4 - 5).

Alguns grupos declaram que comecaram a cantar de uma forma
despretenciosa: “a gente comecou brincando, meu! Uma brincadeira que a
gente, nem na época, levava a sério, assim, a gente escutava umas coisas assim,
nacionais, que eram feitas aqui né, tipo, Racionais, Thaide, e se identificou™ (DJ
Deeley, CT, p. 189).

Em todos os grupos de rap entrevistados fica evidente que antes de
produzir rap eles eram consumidores. Esse dado também foi constatado nas
pesquisas de Dayrell (2002, p. 128), onde o autor verificou que os jovens primeiro
“aderem ao estilo como consumidores do género musical”, para posteriormente

fornarem-se compositores e produtores desse estilo.

Alguns dos musicos entrevistados contam que enfrentavam a familia para
ouvir rap, como € o caso do MC FP, que saiu de casa porque o som era do

padrasto e este ndo Ihe permitia usd-lo para ouvir mdsicas.

Ele nGdo queria que eu escutasse som, ai foi um dos maiores
problemas, porque, pd, brincadeira, eu sempre gostei, né. Dai eu
sai de casa e fui morar na casa do Patrick [DJ Pé&], ele tinha um
som. Minha mde j& tinha vendido o dela pra comprar comida e
drogas pra ela (MC FP, CT, p. 114).

Logo depois de sair de casa FP foi morar com a namorada, “tava com 14
pra 15 anos” (CT, p. 114). Nessa época também se envolveu com drogas e
guando seu primeiro filno nasceu ele buscou no rap o apoio pra deixar o vicio,

porém teve problemas com sua namorada, que ndo gostava dessa musica:

Eu comecei a me dedicar ao rap de novo, a escrever minhas
musicas, mas dai a minha namorada comecou me criticar, a
dizer que isso era musica de louco, que ndo ia dar em nada. Dai
eu comecei a perder o sentimento que eu tinha por ela, porque
ela nGdo me apoiava. Ela ndo acreditou no meu potencial, ela
sempre duvidou e isso me fez deixar ela e ir pro rap (MC FP, CT, p.
117).
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O papel que a musica ocupa na vida dos rappers, MCs e DJs vai muito
além do significado comumente atribuido a ela, como, por exemplo, o de
entfretenimento. MC PDC declara “eu carrego o rap como a minha vida, sem ele

eu acho que eu ndo vivo” (CA, p. 48).

A medida que os hip hoppers vdo passando, gradativamente, de
consumidores para produtores dessa musica, hd uma transformacdo significativa
em suas vidas. Muitos contam que antes de estarem na cultura hip hop, fazendo
rap, eram usudrios de drogas. Outros prafticavam crimes, como assaltos a mdo
armada e narcotrdfico. Nessa realidade o rap surgiu como uma alternativa, onde
foi possivel deixarem as drogas e o crime trocando-os pela musica, e
conquistando ou mantendo um status e reconhecimento denfro da sua
comunidade. Eles afribuem ao rap o seu desligamento “das coisas negativas”,
como contou MC Oxy (Agnaldo Camargo), um dos produtores do programa e

lider do grupo Dinastia Negra Absoluta:

O rap naguela época me deu suporte, era a Unica coisa que
finha naquele momento pra me segurar. Ou me segurava nele ou
ndo finha mais nada pra mim. Se eu NGo me segurasse nele dali
pra frente ia ser o que Deus quiser, eu ndo finha mais nada a
perder, entendeu. O rap foi... eu me segurei nele, era a Unica
coisa que finha de real naquele momento (MC Oxy — nome
artistico de Agnaldo Camargo, um dos produtores do Hip Hop Sul
e que no meio musical prefere usar o pseuddnimo, CP, p. 391).

A importéncia da musica para os rappers, MCs e DJs é de tal forma que
alguns desses jovens chegam a tfrocar a estabilidade financeira de um frabalho
fixo para dedicarem-se ao rap. MC Oxy € um exemplo disso. Ele conta que
tfrabalhava como seguranca no maior shopping de Porto Alegre e tinha uma
renda que permitiac uma tranglilidade financeira. Porém sua dedicacdo d
musica e sua insatisfacdo com o trabalho resultaram em falhas e atrasos no
emprego, o que desencadeou sua demissdo: “eu comecei a dar mais valor pra
musica, pros shows da noite do que pro servico de manhd, entendeu. ‘Ndo, eu
vou focar hoje. Amanhd, é outro dia entendeu’. Bah, dai ndo deu outra, eu
acabei saindo fora, fui posto pra fora da empresa, entendeu. Fui despedido”
(MC Oxy, CP, p. 379).
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Embora seja visivel a escolha pela musica, em detrimento dos frabalhos
em outras dreas, a grande maioria dos musicos pesquisados desenvolve alguma
atividade paralela & musica. Todos sdo undnimes em afirmar que € impossivel
viver s6 do rap, embora alimentem expectativas de o conseguir no futuro.
Mesmo o Da Guedes, que € um grupo profissional, afirma que cada um dos seus

quatro integrantes “faz uma correria” a parte:

Baze: Eu faco uma parada com som, também, instalacéo de
equipamento de som e tal. As paradas que, que eu gosto. O
Deeley faz discotecagem...

DJ Deeley: Toco o som ai, na noite.

Baze: O Gibs trabalha também - numa firma. E o X [Negro—X]
organiza festas. Ele é envolvido nessa parte de festa, de musica.
[...] E dificil viver sé de rap, por enquanto, & dificil. Bem dificil
(Grupo Da Guedes, CT, p. 199).

Esse grupo afirma que ndo se pode confundir a qualidade musical e o
reconhecimento que o grupo possui dentro do circuito artistico com o retorno
financeiro: “as pessoas te véem, tu aparece num lugar... [e isso] nGo quer dizer
que tu estejas com dinheiro no bolso, que tu estejas podendo viver da parada”
(Baze, CT, p. 200). Para esses musicos, ser profissional ndo significa viver da musica
que produz enqguanto artista, mas sim ser conhecido e reconhecido
principalmente dentro da cultura hip hop, tendo trabalhos gravados, militando a

favor da ideologia hip hoppiana, bem como “tu ter qualidade, tu ter uma boa

atuacdo de palco, conseguir produzir uma batida legal e ter um tom de voz
legal, um ritmo legal na tua musica. Eisso” (MC Satiro, CG, p. 341). O sonho de ser
profissional € comum: "o nosso pensamento € querer se profissionalizar, ser
reconhecido dentro do hip hop™ (MC Vitor, CG, p. 161).

A escolha desse estilo musical por esses jovens € justificada por Dayrell
(2002, p.127), como sendo devido ao “lugar social que [os rappers, MCs e DJs]
ocupam e aos Poucos pré-requisitos do rap para producdo cultural, d identidade
com o ritmo e a temdtica abordada pelo estilo, dentre outros”. Assim, para esse
autor “a escolha e a adesdo ao estilo sdo frutos de uma complexa trama na qual
estGo presentes os determinantes sociais, mas também a expressdo da
subjetividade™ (Dayrell, 2002, p. 127).
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Ndo hd duvida de que o rap se constitui em uma forma de expressdo
subjetiva, onde os musicos manifestam sua realidade por meio das letras que
compdem. SAo raros 0s que cantam musicas de outro grupo. Eles interpretam sua
propria composicdo e se expressam com base na sua vivéncia, ou seja, contam
e transmitem a experiéncia que abstraem de seu cotidiano. MC FP conta que a
muUsica “Estrela sem Brilho” (faixa 14 do CD 1, em anexo), fala da realidade do
morro onde mora e do amigo que perdeu para as drogas “eu comecei a fazer
ela baseado na convivéncia que eu tive com ele [o amigo Evem] na infGncia”
(MC FP, CT, p. 111). Seguidor F também relata que nas suas composicoes fala dos

fatos da regido onde mora:

a gente td falando toda a realidade que acontece na zona
norte. Naguela musica, que o nome € “Bum, bem'4" a gente fala
assim no refrdo: “Bum, bem, tiro vai tiro vem, se liga malandro ndo
tem pra ninguém/ Bum bem, tiro vai tiro vem, aqui ndo importa se
deve alguém/ Bum bem, tiro vai tiro vem, a policia chegou,
atirou, eu tremo/ Bum, bem, tiro vai tiro vem, que no perigo a
bala vem nds se abaixemos” (Seguidor F, CP, p. 427).

Sobre isso Silva (1999, p. 31) escreve que “no rap a mensagem & sempre
pessoal's, por isso os rappers [e MCs] se recusam a cantar musicas de outros
rappers, mesmo que tenham alcancado destagque na indUstria fonogrdfica”. Esse
autor complementa que “a atitude cover € na visdo dos rappers um indicativo
da incapacidade em construir uma mensagem prépria”. Assim, “para os
integrantes do hip hop o fundamental é elaborar uma mensagem pessoal” (Silva,
1999, p. 31).

Para Dayrell (2002, p. 127), o fato de sé cantarem musicas préprias envolve
“um exercicio da criatividade”, onde a realidade é fransformada em poesia para
suas musicas. Essa colocacdo pode ser conferida em diversas musicas nos CDs,

em anexo.

14 Ver faixa 3 do CD 2, em anexo.
15 "Pessoal” é usado aqui com o sentido de “préprio”.
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4.2 A COMPOSICAO DAS LETRAS DO RAP E OS MCs

Rap é a letra que fala da periferia, fala dos governadores que sGo
sacanas, né. Entdo rap é diferente. Rap & assim, oh, € um cartaz da

periferia: vocé relata o que vocé vé (MC Nego Moura, CT, p. 69).

Todos 0s grupos entrevistados possuem um ou mais MCs, que compoe as
“rimas”, por meio das quais relatam, poeticamente, a condicdo social em que

vivem, e refratam suas experiéncias cotidianas.

Dayrell (2002, p. 127), escreve que “a estrutura das letras, a fidelidade ao
territério e a explicitacdo de uma temdatica social sdo elementos identificadores
do rap em qualquer lugar, seja no Brasil ou nos Estados Unidos”. Esses “elementos

identificadores” tendem a ser adaptados a realidade concreta de cada MC.

Nessa realidade estdo refletidos os problemas que vivem, como: as drogas,
a violéncia, os crimes, a politica, a pobreza, o preconceito, a discriminacdo, a
falta de perspectiva no futuro, a relacdo com a policia. Falam também da
amizade, do espaco fisico da guebrada onde moram e da esperanca de um

mundo melhor, da paz.

A abordagem de tais temas faz do rap uma expressdo polémica e o
constitui como um estilo provocador. Para Contador e Ferreira (1997, p. 68) “o rap
é provocacdo. E provocacdo quando fala do gueto, é provocacdo quando fala
da policia, é provocacdo quando fala de racismo, é provocacdo quando fala
de discriminagcdo sexual”. Segundo esses autores essa musica € “a voz das
minorias que ndo se cala as diferentes discriminacdes a que estdo sujeitas”,
tornando-se “uma voz importante na forma de expressdo de uma juventude

essencialmente urbana” (ibid. p. 133).

Para Shusterman (1998, p. 153), o rap “se situa orgulhosamente como uma

‘mUsica de gueto'”’, e ocupa essa posicdo porque “trata de temas universais
como a injustica e a opressdo”. As enfrevistas com os grupos confirmam essa

temadtica:
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JJ: A gente pede paz, assim nas letras que a gente canta, fala
também sobre os problemas sociais: fome, pobreza, miséria que o
povo passa. A gente toca muito nesse assunto e pede sempre
bastante paz.

Thiago: Paz, direitos iguais, consciéncia, atitude ndo sé de uma
pessoa, mas de todos também, porque um povo é que faz a
nacdo, e € isso que a gente procura (Grupo Elemento B, CG, p.
71).

Para MC Oxy o MC é o “cronista da periferia”, que canta a sua histéria e a
realidade da comunidade onde vive. Isso pode ser verificado na fala do Mano A:
“nossas lefras falam de nés mesmos, da nossa vivéncia aqui no Partenon. Outras
da noite do Partenon, porque tu t&d na rua e tu t& tendo uma visdo de tudo,

ampla. Da nossa fé, que nds temos, e da periferia” (MC Mano A, CT, p. 142).

Escrever sobre o que acontece nas ruas € uma constante no rap. O MC
Baze declara que suas letras falaom “de coisa que acontece com a rapaziada na
rua”, além de criticas sociais e politicas. Ele complementa: “sé ndo escrevi sobre
amor ainda, o resto ja sobre tudo” (MC Baze, CT, p. 208 - 209). Temdticas
envolvendo romances e amor sdo raras. Isso porque o objetivo principal do rap é
conscientizar e informar a periferia da sua realidade e do espaco que ocupa na
sociedade, assim como fornecer dados para que seus moradores possam

reverter situacdes com as quais ndo estdo satisfeitos.

Muitos MCs véem o seu papel dentro da comunidade como uma misséo,
cujo compromisso € aumentar a estima da comunidade, as perspectivas para o
futuro, a conscientizacdo e alternativas de sobrevivéncia por meio do rap. “A
gente tem compromisso de fazer isso dai, né. No momento que a gente se
propde a fazer esse tipo de musica, a gente se propde ensinar”, afirma MC Bronx
(CG,p.7).

Sobre a funcdo social do rap Dayrell (2002, p. 128), afiima que um dos
elementos que caracterizam esse estilo musical é justamente o fato de os mUsicos
atribuirem “a si mesmos o papel de ‘porta-vozes' da periferia”. Sendo assim a
clareza, objetividade e sinceridade nas letras parece ser um aspecto importante:
“Ndo escrevo rap por escrever. Porque se vocé fizer uma letra, vocé tem que
saber o que vocé vai falar, e qual é o objetivo de vocé mandar essa letra” (MC
Nego Moura, CT, p. 68).
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O que o MC busca, “além do entretenimento, € fazer um discurso com
uma linguagem acessivel para informar e tentar ampliar a consciéncia de uma
parcela da juventude negra” (Tella, 1999, p. 63). Nesse intuito muitas vezes os MCs
utilizam recursos como analogias, na tentativa de facilitarem e aproximarem sua
mensagem da realidade do seu publico alvo. Isso pode ser exemplificado na
descricdo que Mano LS fez de uma de suas musicas (faixa 3 do CD 1, em anexo)

enguanto a ouvimos, durante uma entrevista:

Essa musica ai, né, ndo sei se tu t& por dentro, tem uma droga ai
que t& em destaque, que é o craque mesmo. E é o seguinte,
através dessa musica a gente td tentando mostrar que o rap
pode te dar um bague bem maior do que essa droga ai. Se tu te
encarnar e te mostrar mesmo e ter forca de vontade, tu podes
conseguir um efeito, um ibope bem maior do que pela droga
(Mano LS, CA, p. 28).

Além da preocupacdo para que todos apreendam sua mensagem, 0S
MCs também se preocupam em transmitir informacdes de fontes seguras. Assim,
eles |Eem e pesquisam para compor suas letras. Aline, apresentadora do Hip Hop

Sul, conta:

O Fdbio [Seguidor F] quis fazer uma musica pros 500 anos, [do
Descobrimento do Brasil] [...] ele teve que estudar muito pra ndo
falar besteira. Quis fazer um rap do Jodo Céandido, também teve
que comprar um livro e estudar mais a fundo pra poder escrever
a lefra, porque ndo é sé rimar. E falar realmente a verdade. Entdo
teve que estudar muito pra falar a verdade. E através da musica
que ele fez, falando do Jodo Candido, muitas pessoas que nunca
tinham ouvido falar... comecaram a conhecer mais a histéria do
Jodo Céndido (Aline, CP, p.159).

O cuidado com as letras do rap reforca o seu papel - ou o que |he
afribuem - de informar, debater, discutir, reivindicar e denunciar os temas que lhe
sdo pertinentes. Isso, segundo Duarte (1999, p. 19), faz com que essa musica
desempenhe “funcdes que a literatura tem nas sociedades letradas, e o faz sem
demarcar espacos de separacdo entre o produtor ‘autorizado’ do texto literdrio
e o consumidor deste”. Para essa autora, o MC “torna-se o literato, no sentido
exato da palavra, conquistando o direito de se exprimir pela palavra” (ibid. p.

19).
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Para Kitawana (2002a), os rappers ocupam, hoje, 0s espacos dos
intelectuais negros, que segundo ele ndo tiveram sucesso ao tentar explicar as
manifestacdes artisticas e sociopoliticas da “juventude negra atual”. De acordo
com o autor, esses intelectuais “fracassaram ao tentar criar um didlogo que
levasse em conta teorias plausiveis para abranger a psique colefiva da

comunidade” -

A posicdo que esses musicos ocupam atualmente pode ser entendida
com base nas andlises de Rose (1997). Essa autora explica que em um primeiro
momento os temas do rap eram “articulados em manifestacdes livres e para um
publico incontido”. Com o amadurecimento dessa musica e da propria cultura
hip hop, as abordagens temdticas comecaram a produzir didlogos “internos e
externos que dafirmaram as experiéncias e identidades dos parficipantes ao
mesmo tempo em que [a musica] oferecia uma critica social mais abrangente,

dirigida tanto a comunidade hip hop como & sociedade em geral” (ibid. p. 211).

Dayrell (2002, p. 127) lembra que em todos os grupos sempre hd o MC [ou
os MCs] que “tende a compor as ‘rimas’, através das quais desenvolvem uma

interpretacdo poética de si mesmos e da condicdo social em que vivem”.

Na presente pesquisa a maioria dos grupos possui mais de um MC. Assim a
responsabilidade em compor letras que promovam um didlogo entre os hip
hoppers e a sociedade em geral, interpretando a realidade social em que vivem,
& muitas vezes de dois, trés, quatro ou mais MCs. Dessa forma, muitas musicas sdo
feitas em conjunto, ou cada um faz uma parte, o que ndo impede que algumas
rimas sejam criadas por apenas um dos infegrantes do grupo e que outras

recebam conftribuicdes de todo o grupo.

Vania: Quem do grupo escreve?

Israel: Todo mundo escreve. Eu escrevo, o Vitor escreve, o Batistq,
o Felipe também. [...] Entdo todo mundo escreve, todo mundo
tem o... S& eu escrever também ndo dd, né. Tipo assim, eu
escrevo a minha parte, né...Tipo o refrdo j& t& bolado, ai o Vitor
pega e escreve a dele, né cara, mas ndo fugindo assim, do
assunto, né.

Vitor: Cada um que escreve a suad parte dai mostra um pro outro,
pra vé, bah, se vai colar, Yo que vocés acham?g”, “vamos troca
isso aqui, vamos fazer outra coisa” e assim vai, né (Grupo Cla
Sulista, CG, p. 154).



26

A prdtica de cada um escrever a sua parte na musica permite que os
infegrantes coloquem individualmente sua subjetfividade na letra, ao mesmo
tempo em que hd uma objetividade grupal, ou seja, um objetivo comum em
falar sobre determinado assunto. Exemplos dessa prdtica podem ser conferidos

nas faixas 1, 2, 6 e 9 do CD 1, em anexo.

Sobre essa “natureza coletiva” dos grupos de rap, Kellner (2001) escreve:

A natureza coletiva dos grupos de rap, por um lado, descentra o
individualismo em favor da identidade grupal, mas muitas vezes
afirma ambas as coisas, visto que muitos rappers chamam a
atencdo para si, individualmente, como uma voz distinta,
voltando depois a submergir no grupo (Kellner, 2001, p. 233).

Foto: Vania Malaguttti Fialho

Foto 13: Ensaio do Grupo Atitude Negra
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4.3 O ACOMPANHAMENTO INSTRUMENTAL DO RAP E OS DJs

A [base] instrumental é os pés do rap, td ligada, é os pés do
rap, os pés da musica. Se tu ndo tens uma instrumental

boa, a tua musica ndo fica de pé (MC LS, CA, p. 24).

Quando esses jovens comecam produzir rap, o fazem por uma
necessidade de expressdo, além de um desejo de serem vistos e ouvidos como
pessoas pela sociedade. Sem muitos recursos financeiros para a compra de
equipamentos (como pick-ups e/ou outros instrumentos musicais) muitos

comecam compondo e ensaiando na sala de casa usando uma base gravada,

em CD ou fitas cassete, para fazer suas rimas. Muitas dessas bases sdo
compradas pelos hip hoppers nos chamados “shoppings chdo”, que sGo os
pontos de vendas de CDs piratas que ficam nas calcadas das grandes

metrépoles, oferecendo-os a custo reduzido.

Um dos problemas na utilizacdo dessas bases compradas € que um grupo
corre o risco de apresentar uma musica com a mesma base da musica de outro
grupo. Isso resulta em uma falta de originalidade da composicdo, pois apenas a
letra é diferente, mas o acompanhamento instrumental € o mesmo: “tu acaba
vendo um cara tocando com a mesma base que tu td fazendo, dai tu ndo tem
um trabalho exclusivo. Tu acabas caindo na mesmice, né, [...] s& muda a letra”
(MC Bronx, CG, p. 9).

Encontrar dois grupos com a mesma base em uma festa € comum. Isso
gera um desconforto aos grupos. O MC Mano A conta um pouco mais sobre essa

dificuldade em usar bases compradas:

N&s tinhamos bases que nds comprava no centro, 15 bases [15
faixas em um CD]. Dai quando a gente ia se apresentar tinha
outro grupo com a mesma base, tinha comprado as mesmas. Dai
ficava aquilo de "vamos mudar as bases, vamos cantar oufra
musica, vamos mudar todo o show"” (MC Mano A, CT, p. 142).
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Conforme o0s grupos vao sendo convidados, ou se oferecem, para

apresentacdes dentro da comunidade (em bingos, rddios comunitarias, festas

escolares e sociaqis) e recebem um retorno positivo da mesma, eles comecam a

produzir suas proprias bases. Normalmente esse processo se inicia com as bases

lupadas, que significa ampliar um frecho musical, ou seja, repeti-lo diversas vezes.

Sobre suas bases o Grupo Cla Sulista responde:

Israel: Ah, é tudo lupada.
Vania: Lupada?

Israel: Lupada, é tudo lupada. Néis peguemo, tipo assim, um CD
de um americano, peguemo o espaco que tem livre [que ndo hd
voz, apenas instrumentacdo], dez segundos € vamos no Canoad
[estUdio], 1& em Porto Alegre e lupemos as bases. Vamos
montando ela, parte por parte, assim, fizemos frés minutos, quatro
minutfos, assim que fizemos a montagem dela. E todo mundo
escolhe as base, pra vé um estilo, né. Tipo assim, ndis usemos um
instrumental bem pesado, né. Nbéis gostemos daquelas base bem
violenta, nojenta... (Grupo Cla Sulista, CG, p. 153 - 154).

O termo lupada ¢é utilizado também como sinbnimo de sampleada:

“sampler é tu pegar uma base pronta j& e samplear ela” (DJ Jota Pé). Essa

técnica de montagem de base possui regra clara, conforme explica o DJ Jota

Pé:

Por lei tu podes usar sé oito segundos, de qualguer grupo. Tipo, eu
posso pegar oito segundos de qualquer grupo e posso usar sem
ser processado [..]. Tu podes repetir agqueles oito segundos
durante duas horas, entendeu. Mas tu sé podes usar oito
segundos, em uma base, né. Pra ti ndo ser processado. Dai tu vai
juntando aquilo dali e vai montando. Isso dai € sampler. Tu vai
repetindo aquilo dali. Agora mixar € tu pegar, no caso, € juntar.
Tipo eu pego um sampler e mixo alguma coisa em cima (DJ Jota
P&, CP, p. 62).

A base mixada também é bastante utilizada pelos grupos. A opcdo por

essa técnica é principalmente justificada pelo custo. Produzir uma base onde os

musicos, o estudio e a gravacdo sdo pagos, sai em torno de R$100,00, o que é

muito caro para os grupos: “eu considero o NoOsso rap bom, mas a gente ndo

pode fazer ele melhor ainda por que a gente ndo tem dinheiro pra fazer as bases

do jeito que a gente quer” (MC Tuca, CG, p. 341).
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A maior parte dos grupos entrevistados ndo possui um DJ que tenha o
toca-discos para manipular os discos criando novas composicdes a partir de
recortes, colagens e scratchs, dentre outras técnicas. Porém em diversos grupos o
papel do DJ — que pode ou ndo ser desenvolvido por um musico em particular,
ou por um MC gque também assume essa funcdo na falta do DJ — é de selector
de bases para serem mixadas e/ou sampleadas em estudios. Nesse papel faz
parte da tarefa “a garimpagem dos discos, [e] a busca de novidades e
exclusividades” de material sonoro para as composicoes musicais (Pires, 2001, p.
92). Assim, ao DJ cabe a tarefa de “descobrir e encontrar” discos, sendo esse

objetivo “parte de seu trabalho didrio” (Pires, 2001, p. 92).

Os DJs preferem os discos das décadas de 60 e 70 para a composicdo das
bases. Azevedo e Silva (1999) lembram que "“os sons utilizados nas colagens dos
DJs vém geralmente de artistas negros americanos dos anos 70 ou brasileiros
identificados com o soul. Entre eles, Tim Maia, Jorge Bem Jor, Cassiano, Bebeto,
Banda Black Rio, Hyldon e Gérson ‘King’ Combo” (ibid. p. 77). Segundo esses
autores “a geracdo do rap herdou, de certa forma, esse repertério musical,

ressignificando os sons do tempo do soul, e os fransformou em rap” (ibid. p. 77).

O uso de colagens no rap ndo faz dele um pldgio musical, mas, conforme
fundamentado em Rose (1997, p. 210), em “transformacdes e hibridizacdes”. Ela
escreve que as “transformacdes e hibridizacdes refletem o espirito inicial do rap e
hip hop como espacos coletivos e experimentais, onde questdes

contempord@neas e forcas ancestrais sdo simulfaneamente trabalhadas”.

Devido ao uso constante de sampler, recortes e colagens além de
sofisticadas técnicas de mixagem a partir de musicas gravadas, Best e Kellner
(1999) consideram o rap como uma forma de technoculture. Estilisticamente,
esses autores o colocam como uma manifestacdo musical entre o moderno € o
pos-moderno, explicando que ele possui “voz, estilo e mensagens” dentro de um
estilo moderno, e estratégias de expressdo tecnoldgicas que o enquadram entre
o moderno e o pdés-moderno, devido ¢ forma com que se apropria e utiliza das

muUsicas prontas e dos equipamentos eletrénicos (Best e Kellner, 1999, p. 7).

Rose (apud Mclaren, 2000) argumenta que o rap deve ser considerado
como uma “segunda oralidade”, que estd incutido na atual realidade mediada

eletronicamente. Essa autora observa que
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MuUsicos de rap ndo sdo os Unicos a pressionar os limites das
invengoes high-tech. Ainda assim, as decisdes que eles tomaram
e as direcdes que seus impulsos criativos fomaram fazem eco a
prioridades musicais diaspdricas. A producdo do rap se afina com
as prioridades culturais negras, na era da reproducdo digital
(Rose, apud McLaren, 2000, p. 161).

Para MclLaren (2000, p. 161), “o rap € um amdlgama impressionante de
formacdes complexas”, onde hd influencias do “funk de James Brown, do be-

bop e do jazz ritmico”.

O importante papel dos equipamentos eletrénicos nessa musica leva os
grupos a irem em busca de condicoes financeiras para melhor elaborarem suas
performances. Assim, & medida que os grupos vao congquistando uma projecdo,
e conseguindo receber cachés em suas apresentacdes, eles vao adquirindo
equipamentos e condicdes que lhes permitem compor suas proprias
instrumentacdes, bem como pagar estidios para que as mesmas sejam

produzidas e gravadas. MC Bronx explica:

Eu costumo ir a estudio e construir ela. Eu fenho essa coisa assim
gue eu sou um pouco compositor, né. Até eu tenho um teclado
em casa. Geralmente eu busco alguma coisa, por exemplo, eu
pego um timbre de baixo, vejo, escolho um timbre de baixo que
eu quero, eu gosto de uma marcacdo boa pra colocar naguela
musica. Ah, a batida da bateria, geralmente, eu pego e crio
também no teclado, eu j& levo mais ou menos mastigado pro
estudio. Al o operador de mesa, no caso, eu pego, geralmente
mais o computador, né. Dai ele pega e busca o programa com
teclado e “olha eu quero um baixo assim, um sfring assim™. Dai eu
boto sino, boto piano, uma flauta, um violino, e assim por diante,
né. Eu mesmo gosto de criar pra ficar assim... pra diferenciar (MC
Bronx, CG, p. 9).

A elaboracdo de um instrumental em estUdio ndo dispensa ou substitui de
forma alguma a presenca de um DJ no grupo ou nas apresentacdes. O DJ é o
musico que com o uso de um toca-discos, um mixer, e a gravacdo de uma
muUsica, cria uma outra composicdo (Hein, 2001). De acordo com Contador e
Ferreira (1997, p. 30), o DJ estd sempre buscando efeitos ritmico-sonoros fazendo

“verdadeiras alteracoes [...] por processos eletronicos”.

Para Bronx, *o DJ € uma peca bem fundamental na musica rap, porque o
tempero todo da musica rap é dado com o DJ". Segundo ele, “sem o DJ a

muUsica rap ndo flui naturalmente como ela tem que fluir” (CG, pp. 20, 21).
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Sobre o papel do DJ na musica rap, Rose (1997) explica que os MCs
“pedem aos DJs para ‘colocar um som’, que se espera que seja interrompido,
rompido. Os DJs colocam, literalmente, os sons uns em cima dos outros, criando
um didlogo entre palavras e sons sampleados” (Rose, 1997, p. 208). Pires (2001)

analisa:

O modo particular de confeccdo da musica que dai decorre
advém de uma forma de utilizacdo de aparatos técnicos criados
por eles. Subvertendo o uso comum dos toca-discos, os DJs
deram a este aparelho uma nova dimensdo. Ao invés de
somente reproduzir musicas jd finalizadas, em suas mdos, os toca
discos passam a ser tfratados como um instrumento para a
producdo de efeitos sonoros totalmente novos. Através da
prdtica da discotecagem, também os discos deixam de ser
apenas ouvidos para serem, literalmente, tocados. Opera-se uma
espécie de desconstrucdo da musica gravada, que, a partir de
sua reutilizacdo é transformada e recriada (Pires, 2001, p. 91).

Essa reutilizacdo e recriacdo a partir da desconstrucdo da musica gravada

é também descrita por Andrade (1999). Ela escreve que os DJs

montam as estruturas ritmicas e harmonicas por meio da técnica
de bricolagens sonoras, combinando baterias eletrbnicas e
trechos instrumentais de musicas j& gravadas por outros artistas.
Estas sdo reelaboradas e ganham uma nova configuracdo, que,
as vezes, as tornam irreconheciveis, se confrontadas com as
originais (Andrade, 1999, p. 78)

Ainda sobre a prdtica dos DJs, Pires (2001), afirma que esses musicos tém
como ‘“caracteristicas fundamentais” do seu trabalho a tecnologia e a
“formacdo musical popular”. A tecnologia porque os DJs a “utilizam em todas
etapas de sua producdo, aprendendo a mexer com 0s equipamentos pelo
proprio uso”. A “formacdo musical popular” porque € a “musica popular
mundial” que constitui a “matéria-prima” desses mUsicos, uma vez que ‘“seu som

provém da manipulacdo direta daquilo que ouvem” (ibid. p. 86).

No uso da “tecnologia” e da “formacdo musical popular”, os DJs utilizam
diversas técnicas para obter os sons desejados. Dentre elas estdo o scratch — que

consiste em encontrar o pulso, ou um padrdo ritmico da musica e repeti-lo “para
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frente e para trds, no tempo ou no contratempo” (Contador e Ferreira, 1997, p.

34) — e o backspin. Este Ultimo se caracteriza

em fazer repetir vezes sem conta a mesma frase, o mesmo beat,
retrocedendo de forma brusca o normal andamento do disco,
criando desta forma, o efeito antecipatdério de gaguez
controlada levando a assisténcia a um estado de ansiedade
expectante e finalmente ao rubro, quando por fim o ritmo retoma
0 seu percurso, agora, mais agitado e contagiante (Contador e
Ferreira, 1997, p. 34).

Hein (2001, p. 10) lembra que, devido ao uso de equipamento e as

técnicas que o DJ utiliza, ele torna-se ao mesmo tempo “musico e compositor”.

Foto: Vania Malagutti Fialho

Foto 14: DJ Rudi - Ensaio Grupo DNA
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4.4 OS ENSAIOS

A gente se reunia quase todo dia, antes. As vezes até a
made até ficava meio assim “bah, tu fazes mais rap do

que estudas e ndo sei o qué” (MC Nego Sid, CA, p. 70).

Ndo hd um consenso no tempo e na freqUéncia com que 0s grupos
entrevistados ensaiam. SGo mdultiplos os fatores que envolvem esse momento,
contribuindo ou ndo para a sua readlizacdo: trabalho, espaco fisico,
equipamentos, falta de dinheiro para deslocar-se até o ensaio ou pagar um local

para que ele aconteca.

A maioria dos grupos entrevistados ensaia na sala de casa ou no proprio
quarto, em um espaco fisico reduzido que ndo permite sequer a gesticulacdo e
movimentacdo, usam um micro-system, a base em CD e muitos sem microfone.
Alguns grupos tomam emprestado o aparelho de som e o microfone para o

ensaio.

Vania: Onde vocés ensaiam?

Mano J: As vezes a gente faz aqui, ou &s vezes na casa do Mano
Pedra, I& embaixo. A gente ensaia I&. Se reunimos, buscamos o
aparelho de um, de outro, o microfone e tal. Dai a gente ensaia
I& mesmo. Ficamos umas duas, trés horas ensaiando.

Vania: E os equipamentos?e

Mano J: A gente tem um pessoal que a gente pega os aparelhos
emprestados. O pessoal empresta pra nds, e nds ensaiamos. A
gente ndo fem, mesmo. A gente ndo fem porque... devido
verbas, mesmo, né (Grupo Jovens Conscientes, CT, p. 5).

Esse trecho evidencia a integracdo que hd entre os grupos de rap. Eles se
ajudam mutuamente, como no empréstimo de equipamentos, declarado por

Mano J.

Mesmo 0s grupos que possuem uma projecdo na cena do rap gaucho,
iniciaram sua carreira cantando e ensaiando na sala de casa ou no proprio
quarto, usando fitas cassete e CDs com instrumental gravada, como contou o

rapper Max:
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comecamos ensaiando num toca-fitas velho, radinho assim a
pilha. Al depois o Agnaldo [Oxy] ganhou um “trés-em-um” do
irmdo dele que mora em Viamdo, ai a gente passou a ensaiar na
casa dele, sem microfone, sem nada, sem recurso nenhum.
Depois a gente foi pra estudio montar base, gravar. Dai depois a
gente j& passou a estruturar, comecamos a ensaiar com
equipamento de som grande, né, com microfone, depois a
gente comecou em estidio e hoje em dia a gente sé trabalha
em estudio (rapper Max, CP, p. 355).

Os locais de ensaios podem ser pagos ou gratuitos, ou seja, em estudios ou
na casa de um dos integrantes do grupo. Esse dado é similar ao enconfrado na
pesquisa desenvolvida por Hentschke ef al. (2002) com bandas de rock, onde,
das trés bandas investigadas, uma ensaiava em estudios pagos e duas em locais
gratuitos “proporcionados por familiares que apdiam a prdatica musical das
bandas” (ibid. p. 388).

Dos grupos entrevistados sdo poucos 0s que ensaiam em estudios, apenas
trés dos vinte grupos que participaram dessa pesquisa. E os que tém essa
possibilidade o fazem no mdximo uma vez por semana, com uma duracdo
média de trés horas. Ainda assim eles optam por hordrios mais baratos — em torno
de dez reqis a hora - que sdo os do periodo da madrugada e os das segundas-
feiras. Os custos dos ensaios em estudios, normalmente, sdo divididos pelo
numero de integrantes do grupo, resultando entre cinco e dez reais para cada

um, dependendo do nUmero de integrantes.

Em uma pesquisa realizada em Brasilia, com grupos musicais de diversos
estilos, Pinto (2002) constatou que a divisdo das despesas com 0s ensaios € um
fator comum e atribui esse aspecto “da valorizacdo dos vinculos de

companherismo” existente entre os integrantes (ibid. p. 4).

Ter um lugar gratuito e amplo para ensaiar € privilégio de poucos. Um
desses lugares &, por exemplo, a garagem, embora poucos grupos disponham
de uma, ela € um dos espacos eleitos pelos jovens. Nesse espaco € comum a
presenca de vizinhos para assistirem ao grupo. Isso é tido como um ponto
positivo, pois o repertdrio comeca a tornar-se familiar As pessoas da comunidade,
contribuindo para que as mesmas oucam e pecam as musicas nas radios

comunitdrias do bairro.
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O pessoal [os vizinhos] vé barulho e vai ver o que é, né... Tem uns
que ficam até o final do ensaio, olhando, ndo tem nada o que
fazer e o pessoal fica ali. E € uma coisa boa, né, j& que td na
comunidade o pessoal vai se identificando com o som da gente,
j@ vai ficando conhecido, vai conhecendo, né. As vezes o
pessoal pergunta se pode participar do ensaio e os guris deixam
o pessoal entrar franquilo (MC Bronx, CG, p. 58).

Os ensaios feitos na sala de casa também contam com a presenca dos
vizinhos e amigos, embora em menor quantidade, devido ao espaco restrito. H&
uma veneracdo com os canfores da comunidade, onde todos os tém como
modelos e véem neles o reflexo de seus sonhos e esperancas. O fato de
tfornarem-se artistas possibilita a abertura de novos espacos, onde eles se
posicionam como criadores e musicos, isto €, como pessoas valorizadas no seu
contexto, saindo da condicdo de anénimos e tendo a oportunidade de serem
reconhecidos e ocuparem espacos além do arcabouco familiar (Dayrell, 2002, p.
128).

Os ensaios acontecem geralmente uma vez por semana. SA0 poucos 0s
grupos que se encontram mais vezes, a ndo ser quando hd& shows e
apresentacdoes agendadas. A fala do MC Vitor, de Guaiba, pode exemplificar os
motivos que os levam a ensaiar com essa freqUéncia, embora pareca haver um

desejo de encontros mais regulares.

Vania: Com que freqGéncia vocés ensaiam?

Vitor: Assim, oh, eu trabalho, né, sé tem os domingos. E agora, o
Congue, que € do nosso grupo, td servindo [Exército Brasileiro], e
o Batista t& morando em Porto Alegre. Entdo fica mais dificil pra
gente poder se encontrar, ai, bem dizé a gente ensaia uma vez
por semana, por ai. A gente ndo tem condicdes de marcar trés
vezes por semana, trés vezes, ir pra Porto Alegre e voltar, ensaiar e
voltar. A gente tenta marcar um dia que todo mundo tenha um
hordrio legal, ai vai I& ou ele vem aqui, e a gente faz um ensaio
legal (Grupo Cla Sulista, CG, p. 153).

Mesmo com dificuldades, esses ensaios tendem a se intensificar quando
hd apresentacdes agendadas. Outros, no entanto, mantém os ensaios de rotina:
“nds temos uma rotina de ensaios e uma agenda de shows e tal” (Mano A, CT, p.
184).
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Essa freqUéncia de ensaios parece ser comum Q0s grupos musicais de

jovens, pois Hentschke et al. (2002) escrevem que nas bandas de rock

A freqUéncia dos ensaios em geral € de uma ou duas vezes por
semana, sendo que varia de acordo com a agenda do grupo e
com a maior ou menor necessidade de ensaios. Algumas
bandas ensaiam todas as semanas, independente de haver ou
ndo apresentacdes. Qutras intensificam seus ensaios nos
periodos em que participam de festivais escolares ou ainda
quando realizam algum show (Hentschke et al., 2002, p. 388).

4.5 AS APRESENTACOES

As apresentacdes constituem-se em um momento especial para os grupos.
Nelas eles se sentem verdadeiramente musicos e queridos, além de ser o
momento onde culminam seus esforcos, ensaios e todo investimento. SGo idolos e
ficam rodeados de fas. MC Zangado conta a experiéncia de uma das
apresentacoes: “Bah, era aquela multiddo! Bah! Eles agarrando nds, puxando
camisa e gritando! Quando vé nds entrou pra Kombi e eles bateram, assim, na

Kombi e sacudiram a Kombi” (MC Zangado, CT, p. 138 - 139).

A freqUéncia de apresentacdes varia de acordo com a projecdo que o
grupo possui. Assim, alguns tém um numero limitado de apresentacoes, e restritas
ao bairro. Outros, no entanto, se apresentam com regularidade em eventos e

festas promovidas por danceterias e casas de show noturnas.

Sobre as apresentacdes em casas noturnas, Guimardes (1999) escreve que

apesar do rap

ter sido descoberto pelo “circuito fashion”, ou seja, pelas casas
noturnas dos bairros nobres da cidade e adotado como “moda”
pelos jovens dessas classes, um pouco atrasado, a musica rap
torna-se um “bem cultural desejdvel”, ou seja, passa a ter valor
“de mercado”, por fazer sucesso e formar um publico consumidor
desse estilo musical que vai além das fronteiras da periferia
(Guimardes, 1999, p. 44).
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Essas apresentacdes “fora da periferia” possuem aspectos que vdo além
da apresentacdo em si, ou de uma apresentacdo visando a um retorno
financeiro, elas possuem uma carga sociopolitica, que buscam tornar publico e

chamar atencdo para arealidade da periferia.

A transposicdo das fronteiras entre a periferia e o centro, tendo
como mediacdo o rap, ndo ocorre de forma facil para nenhum
dos dois lados. Porém, o fato de tocarem em clubes de classe
média e alta desse “circuito fashion” ndo garante a diminuicdo
da discriminacdo sofrida pelo seu grupo produtor, os excluidos, j&
que quando o rap se diz um “som negro”, ele amplia essa
categoria para abarcar também todos os excluidos da periferia,
em gue negro passa a ser também sinbnimo de excluido e ndo
apenas uma identificagdo racial (Guimardes, 1999, p. 44).

A colocacdo de Guimardes (1999) coincide com os depoimentos dos
grupos entrevistados. Eles afirmam que o fato de se apresentarem em espacos
fora da periferia ndo significa que sdo bem aceitos, nesses espacos, como
pessoas. Muitos relatam que “os brancos” gostam da musica rap, mas ndo de

guem a canta.

As apresentacdes dentro da prépria comunidade, na maioria das vezes,
ndo tém retorno financeiro. Servem como entretenimento aos moradores, uma
forma de transmitir “informacdes” por meio da musica, além de serem um
frampolim para apresentacdes em espacos mais cobicados e para experiéncia e

conhecimento do grupo.

Ainda a respeito das apresentacdes dos grupos de rap, Guimardes

escreve que elas apresentam "“um aspecto politico e ético” onde

se apresentar na periferia € mais do que fazer um show, é
estabelecer um didlogo com os excluidos, ao mesmo tempo que
tocar em outro “territério” é tornar-se porta-voz dessa periferia e
ganhar um dinheiro que possibilite continuar focando na e para
periferia (Guimardes, 1999, p. 45).
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Foto: Vania Malagutti Fialho

Foto 15: Show do Grupo DNA na Usina do Gasémetro — POA

Embora acontecam apresentacdes com cachés, raramente eles sdo em
valor significativo, cobrindo, na maioria das vezes, apenas a manutencdo do
grupo. RM lembra que “tem muita gente que pensa que cantar rap ganha
dinheiro, e isso ndo é verdade. [...] Entdo o Unico retorno mesmo é tu gostar do
que tu faz. EntGo pra mim foi isso: eu sempre gostei de hip hop, sempre batalhei e
t6 ai até hoje, né” (MC RM, CG, p. 168).

Essa posicdo &€ compartihada por todos os grupos entrevistados. Muitos
declaram que estdo “desembolsando para cantar” (MC JJ, CG, p. 98). Aléem
disso, poucos sAo 0s espacos em que sdo convidados para se apresentarem.
Existem eventos em que declaradamente ndo hd shows de rap: “ndo é todo
lugar que pode tocar. Um rap ndo vai ser tocado na feira do livro'é, que vai ta
um monte de criang¢as, essas coisas, Nndo. Agora vai outra coisa, um rock, outra
coisa ali e toca. E isso que dificulta. Tem certos lugares, assim, que o rap ndo
enfra” (RM, CG, p. 143).

Nas apresentacdes hd uma unido dos grupos, o que oportuniza a
participacdo e a estréia de musicos iniciantes que sequer estavam inscritos no
evento. Um exemplo disso é relatado por MC Mano LS, cujo grupo ndo conseguiu

se inscrever em uma festa de rap e, no momento das apresentacdes um outro

16 Feira anual de livros que acontece em Porto Alegre, nos meses de outubro/novembro.
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grupo lhes cedeu espaco. MC Mano LS narra o didlogo entre ele e o outro grupo:
“t& com a tua musica ai? Estd com a instrumental2’ ‘T6’. ‘Entdo faz assim, oh, sdo
duas musicas pra cada um, ndés vamos dar uma musica pra VOcés € vamos
cantar a outra’. Dai a gente subiu no palco e cantou”. Essa solidariedade entre
0s grupos € bastante comum, e que revela vinculo de amizade forte tanto dentro
dos grupos, quanto enfre os grupos. Green (2000) atribui o vinculo de amizade

entre os musicos a dois aspectos:

O primeiro tem a ver com o fato de a musica que tocam ser
produto do grupo e das negociacdes ente os seus elementos,
tfoda a actividade e producdo da banda se baseia num gosto
comum consensual e na tolerGncia pelos diferentes gostos de
cada um, bem como a capacidade de colaboracdo e a
responsabilidade de chegar [n]a hora a ensaios e concertos com
o material em ordem [..] O outro aspecto é o facto de a
amizade, a cooperacdo e a capacidade de ser sensivel aos
outros afectar a natureza da musica produzida e tocada e o feel.
(Green, 2000, p. 76).

Além dos pontos levantados por Green (2000), essa ligacdo entre os
musicos de rap se deve também pela vivéncia comum gque eles possuem dentro
das periferias. Os dados dessa pesquisa mostram que, na realidade em que os
muUsicos entrevistados vivem, a amizade e a musica sdo alternativas de

sobrevivéncia.



5 O HIP HOP SUL E OS GRUPOS DE RAP: UMA ANALISE A PARTIR DAS FUNGOES
SOCIAIS DA TELEVISAO

5.1 A FUNCAO DE CRIAR MODELOS: A RELACAO ENTRE O HIP HOP SUL E A
FORMACAO E ATUACAO MUSICAL DOS RAPPERS, MCs E DJs

Sobre as implicagdes do programa Hip Hop Sul na pratica musical dos
grupos que dele participam, serdo abordadas as possiveis modificacdes que
ocorrem a partir do momento em que os rappers, MCs e DJs assistem o
programa. Assim nessa etapa serdo tratados trés momentos distintos da relacdo
entre os musicos e o programa: 1) os musicos enquanto telespectadores; 2) os
musicos enquanto participantes do programa; e, 3) os musicos apds sua

participacdo no programa.

5.1.1 Os musicos enquanto telespectadores

O ato de assistir a televisdo, ou participar como espectador de um evento
televisivo em um auditério, possibilita ver muisica, além de escutd-la. ‘Ver musica’
estd relacionado das novas dimensdes que os avancos tecnoldgicos, e
principalmente a televisd@o, proporcionam ao homem na sua experiéncia sonoro-

musical.
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Sobre isso Ramos (2002, p.112) lembra que “musica na televisGo é
movimento e canto”, e salienta que “a televisdo proporciona a visdo do
movimento fazendo com que a musica seja ouvida e também vista. Algo comum
para a nova geracdo que estd sendo formada em primeiro ver para depois

ouvir".

Além disso, atualmente “a musica ndo estd associada somente a imagens,
mas a cenas, enredos, emocodes, faixas etdrias, movimento fisico/corporal e
eventos especificos, entre outros. E como se a muUsica, ao invés de se desenrolar

somente no tempo, se concretizasse também no espaco” (Del Ben, 2000, p. 103).

E observando o espaco que a musica ocupda, € que 0s MCs e DJs, afirmam
que é possivel “pegar coisas de musica” vendo o Hip Hop Sul. DJ Prego conta
gue consegue adquirir novas técnicas para sua atuacdo assistindo ao programa,

e explica:

DJ Prego: Ah, tem gente que pega de olho, né, tem gente que
pega, tipo na audicdo, né.

Vania: E vocé?
DJ Prego: Eu pego na visdo mesmo, na visdo eu pego.
Vania: Como?

DJ Prego: E olhando aonde ele coloca a méo, o tempo que ele
passa de um canal pro outro...[pausa] (CT, p. 52).

O DJ Delley concorda com DJ Prego, e relata que presta muita atencdo
na performance dos musicos, pois “ds vezes no programa se apresenta DJs que
sdo de Sdo Paulo. Eles tém outras técnicas, outras coisas, e tu procura dar uma
olhada assim, como é que ele ta fazendo aquilo ali, ai tu j&d tem a nocdo, e tu
‘pdl, legal aquele efeito que ele fez' e ai tu tenta criar o teu”(DJ Delley, CT, p.
205).

Além de apreender novas técnicas por meio da visdo, assistir a atuacdo
de outro DJ contribui para a criacdo de uma performance propria, inspirada na
producdo vista/ouvida. E nesse olhar deve-se ter o cuidado de “ndo copiar
porque, tipo assim, tu ndo precisa copiar, tem que te inspirar”, explica DJ Jotapé
(CP, p.22).
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Para compor suas rimas, os MCs também buscam inspiracdo no programa.
MC Nego Sid conta que presta atencdo nas letras dos grupos “pra saber o que
eles passam [na mensagem da letra], e dali que eu tiro as minhas idéias pra bolar
as minhas letfras, entende”. E explica como acontece, citando um exemplo: “eles
falam sobre aids, e falam de um jeito, né. Dai eu falo ‘ndo, eu penso assim’, e
comeco a escrever sobre como eu penso, entendeu. [...] de repente € a mesma

idéia, mas com pensamento diferente” (MC Nego Sid, CT, p. 83).

Nessas falas destaca-se a importdncia da compreensdo da letra da
musica, mesmo que ndo a aprenda cantar. Esta constatacdo é confirmada por
Ramos (2002), que escreve que na musica veiculada pela televisdo “mais
importante do que cantar talvez seja o entendimento do conteldo da musica”
(ibid. p. 116).

Sobre a composicdo das letras, MC Mano LS também conta do seu

processo de compor:

eu olho assim, sabe, se eu vejo que a lefra do cara é consciente,
que a letra do cara é boa, eu vou tentar me inspirar e tirar uma
base do estilo que ele fez, sabe, tirar uma base e ver assim, oh, o
que eu posso mudar na minha lefra, ou no meu pensamento,
qguem sabe até, né (MC Mano LS, CA, p. 9).

Além da inspiragdo para a letra da musica, o programa também contribui
para a definicdo do estilo que o grupo pode adotar: “é que dai a gente
olhando, vai olhando e analisando como os outros fazem, mas ndo imitando eles,

dai a gente adota um proprio estilo pra gente”, esclarece o MC PDC (CA, p. 57).

O termo estilo também é entendido e denominado como levada: *gosto
de ver as levadas e tal, o jeito que o cara leva a rima. Porque como o rap € meio
falado né, entdo tu tens que saber falar de uma maneira diferente pra ndo fica
igual ao outro grupo” (MC Baze, CT, p. 207). Olhando o programa e observando
a levada dos grupos, o MC Baze afirma que € mais facil encontrar um estilo
proprio de fazer sua musica: “um gingado de falar, um gingado de rimar, pra
parada ficar legal”. Baze ainda assegura que ndo gosta de “ficar vendo rima
quadrada e tal”, ou seja, “rimar, ra com a, @o com ndo, i com i, sabe, essas coisa

assim quadradinha, ba, ba, ba” (MC Baze, CT, p. 207).
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O conhecimento e a andlise do que é uma ‘rima quadrada” evidencia o
senso critico que esses musicos possuem em relacdo ao que assistem. Isso denota
que o ato de ver o programa desencadeia um processo mental complexo, onde
o espectador articula um raciocinio analitico e critico em relacdo ao que esta
vendo/ouvindo. Esse processo mental possibilita a formacdo de conhecimentos
que sdo constituidos a partir da negociacdo entre os conteldos internos do

telespectador e o conteldo televisivo (Casetti e Chio, 1998; Nanni, 2000).

Sobre a atuacdo no palco, hd evidéncias de que ver musica contribui
para o entendimento das mensagens musicais e na forma de expressa-las. O
entendimento da mensagem e da maneira de transmiti-la pode, mais tarde,
integrar-se na prdatica musical do telespectador. Aimeida (1994, p. 15), afirma que
as “imagens-sons nos distanciam do saber-fazer, colocam-nos no saber-ver-

entender passivo e também nos remetem ao saber-pensar ativo”.

Para MC Pelé ver musica na televisdo ajuda entender as “idéias dos caras
né, as vezes um gesto que eles fazem com as mdos, e tu jd vé o que eles tao
falando”. Assim, os gestos sGo muito importantes porque “as vezes a palavra dele
ndo chega, mas o gesto, o gesto que eles expressam em cima do palcol...” (MC
Pelé, CG, p. 235). A maneira como se apresentam, se gesticulam e se expressam
constitui-se em um modelo, que nem sempre é facil de ser explicado em
palavras: “ndo é que eu imite entendeu, ndo é que eu imite, mas tu vé todos os
rappers, quando eles sobem no palco eles se gesticulam, tudo e tal, bom me
ajuda em... bom, assim, ndo sei 0 que eu posso te dizer, mas me ajuda assim...”
(MC Pelé, CG, p. 235).

Os grupos de rap entendem que a performance de palco ideal € aquela
em que 0s musicos conseguem expressar o conteudo da letfra chamando e
mantendo a atencdo do publico por meio de seus gestos: “tu tentar chamar a
atencdo, entendeu, do publico, que é a performance de palco, chamar a

atencdo para que eles oucam” (MC Thiago, CG, p. 100).

Os gestos vistos no programa servem de modelos para os grupos. Lazar
(1999), fala que uma forma de apreender os conteldos transmitidos pela
televisdo é através da imitacdo, por exemplo, os muUsicos podem imitar os gestos
e a movimentacdo no palco que estdo de acordo com os modelos pessoais j&

aceitos por eles (Lazar, 1999). Assim essa imitacdo pode ndo ser direta, mas uma
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negociacdo entre os modelos subjetivos dos grupos com os propostos pelo Hip
Hop Sul (Wolf, 1995; Casetti e Chio, 1998).

Na citacdo de Thiago também se evidencia também a necessidade de
ser ouvido pelo telespectador. Kellner (2001, p. 233), escreve que "“0s rappers
freqUentemente chamam a atencdo para si e usam essa forma musical para
afirmar sua prépria identidade”. Assim, os rappers e MCs fazem do rap “um
veiculo de expressdo de vozes bem especificas, que ficaram fora da cultura
prevalecente, a preocupacdo de seus praticantes é dizer quem sdo, de onde
vém e o que tém em mente” (ibid. p. 233). Nesse sentido o programa Hip Hop Sul

torna-se uma “janela” que permite a expressdo musical desses jovens.

Apreender os aspectos musicais presentes no programa Hip Hop Sul,
requer dos rappers, MCs e DJs um acompanhamento regular do programa.
Alguns dos musicos pesquisados assistem ao programa com o grupo e até em
conjunto com outros grupos de rap: “ds vezes a gente se relne tudo, quinta-
feira, € unido de fodos os guris. Os guris do QI [Questdo de Inteligéncial, ali, o Cla
[Cla Sulista], os guris do Cla também ‘tdo colando, um pouco, nds aqui se
unimos, ai ficamos assistindo o Hip Hop Sul” (MC Pelé, CG, p. 228). MC Pelé conta
que enquanto assistem ao programa fazendo observacdes sobre 0os grupos que
estdo se apresentando, e discutem e apreendem os modelos musicais que estdo

assistindo coletivamente.

O fato de estarem juntos pode salientar uma homogeneizacdo em
diversos aspectos da formacdo e da atuacdo musical desses musicos. Wortman
(2000) afirma que “os jovens contempordneos tém sido socializados junto da
televisdo, tém tecido suas experiéncias com os objetos através dela” (ibid. p.
129).

Alguns grupos marcam seus ensaios no hordrio do programa, o que facilita
a apreensdo de conteldos musicais televisionados através do processo olhar-
fazer. Ou seja, na medida em que 0s grupos vao observando o que a televisdo
traz j& vao assimilando, modificando e reproduzindo os aspectos que lhes
interessa em sua pratica, e descartando os modelos que naquele momento ndo

Ihes servem.
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Esses procedimentos podem ser melhor entendidos com que Ramos (2002)
escreve sobre a “importédncia dos amigos para a aprendizagem”. Ela escreve “o
que se evidencia é a necessidade de uma parceria entre o meio de
comunicacdo e os pares. O que acontece a partir dessa relacdo é a criacdo,

entre eles, de procedimentos que venham a auxiliar o aprendizado” (ibid. p. 125).

Os grupos que possuem o hdbito de gravar as edicdes do programa em
fitas VHS as assistem diversas vezes, caracterizando-se em uma apreensdo de
conhecimentos via repeticdo. A fita VHS constitui-se em um  recurso
complementar que facilita a aprendizagem. Sobre a necessidade de
complementar as vivéncias musicais televisivas, Ramos (2002) relata que na sua
pesquisa, percebeu que com as criancas o uso de “‘recursos mididticos, como fita
cassete contendo uma colet@nea de musicas dos programas felevisivos, sdo
usados paralelamente d audiéncia de rddio e televisdo, como uma possibilidade

a mais para aprender musica” (ibid. p. 122).

Também é comum os muUsicos entrevistados nesse pesquisa fazerem
comparacoes de sua producdo musical com a dos grupos que estdo vendo na
televisGo. “E errado, mas é mania nossa de comparar o nosso trabalho com os
dos outros, né, pra ver o que € melhor, pra ver o que é ruim” (Nego Sid, CA, p.
84). Nessa comparacdo a televisdo, normalmente, atua como uma instédncia
avaliadora, onde a musica do grupo que estd no programa € fida como um
padréo de qualidade musical ideal. O MC Bronx demorou em qaprovar a sud

proépria musica em relacdo as que via no Hip Hop Sul:

Eu achava que faltavam alguns detalhes em termos de
qualidade musical. O que vem a ser qualidade musical? Eu
achava que o arranjo ndo tava ainda bem bom pra colocar,
porgue 0s grupos bons que eu via, os bons mesmo que eu via, o
pessoal tava com uma musicalidade. Uns arranjos bem bons, né,
entdo depois eu dei uma melhoradinha nos arranjos da minha
muUsica. E ai eu cheguei a conclusdo: “agora é o momento, o
meu som td com qualidade, j& da pra colocar ele na rua” (MC
Bronx, CG, p. 32).

A musicalidade parece ser entendida como aspectos melddicos e
harmonicos, além da instrumentacdo com diversos instrumentos. A idéia referente
a melodia também é constatada na pesquisa de Corréa (2000), que investigou

sobre a aprendizagem do violdo sem professor. Esse autor constatou que o
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conceito de musicalidade entre os adolescentes entrevistados relacionava-se

“com uma linha melddica” (Corréa, 2000, p. 48).

Sobre a apreensdo de modelos musicais pela televisGdo Lurcat (1999).
determina que eles ocorrem [também] por meio da impregnacdo. Para essa
autora a impregnacdo seria uma “forma de aprendizagem caracterizada pelo
facto de a pessoa aprender sem saber que estd a aprender e,
consequentemente, sem saber o que aprende” (ibid. p. 120). Nesse processo
evidenciam-se também as colocacdes de Nanni (2000), de que a televisdo
fornece um Saber Musical Possivel. Ou seja, de que a televisdo proporciona
vivéncias musicais que fornecem coédigos e saberes que sdo agrupados d
formacdo e atuacdo musical de quem a assiste, nesse caso, 0S grupos

entrevistados.

Além dos modelos musicais que 0s grupos apreendem como
telespectadores do programa, hd as instrucdes musicais que alguns recebem em
encontros com a equipe de producdo fora da televisdo. A citacdo do grupo
Elemento B conta como foi um desses encontros com Agnaldo Camargo, um dos

produtores do programa:

Guilherme: Foi na casa do amigo dele.

Thiago: O DJ Rudi. Nés tivemos na casa do DJ Rudi e nds
mostramos uma palhinha'?.

Guilherme: E, mostramos uma palhinha.
Thiago: E, ele queria ver uma palhinha da letra.

Guilherme: Ele queria ver como é que a gente era na musica. [...]
Dai ele achou nossa musica tri, e conversou com a gente sobre
qual era o tema e a gente ndo sabia qual era o tema. A gente
cantava umas musicas e nem sabia, dai ele falou que pra gente
poder cantar aquela musica, e mostrar pra todo mundo, a gente
tem que saber o significado, a questdo daguela musica,
entendeu? [...] e a gente era mais ou menos envergonhados. A
primeira vez a gente ficamos timidos. Cantamos tudo baixo, mas
depois ele falou que era pra largar a voz e seguir em frente.

Thiago: Ele ajudou numa lefra. Que a gente cantava um refréo
que era s6 ‘guerra, guerra/ guerra da favela ao mundo”,
entendeu. Era sé isso. [...] E ele sugeriu que a gente fizesse alguma
coisa do ftipo: "tem que acabar [a guerra]”. [...] L& eles também
disseram pra ndo dizer palavroes. Assim, “se vocés querem
conseguir, ter um objefivo de seguir em frente, ndo fale
palavroes” (Grupo Elemento B, CG, p. 91).

7 Apresentacdo de um pequeno trecho de uma musica.
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Instrucdes e “dicas” musicais sGo comuns Nos enconiros enfre a equipe e
os grupos de rap. O MC RM relata os conselhos recebidos do DJ Nezo num

encontro na Rua dos Andradas, em uma roda de break:

o Nezo pegou e falou pra mim “oh, negdo, é o seguinte, oh, tu
pega, vai nessas lojas de vinil antigo i, oh cara, pega ai um
James Brown, pega esses funk antigo, da antiga ai, cara, bota
num sampler e tu vai fazendo cara”... tudo batida antiga, vai
sampleando e vai montando, tudo isso dai. Ele dd uns toques
(MC RM, CG, p. 15¢).

5.1.2 Os musicos enquanto participantes do programa

A preparacdo para tocar no programa

O ritual para tocar no programa comeca no momento em que 0s grupos
recebem o convite, ou a confirmacdo de que sua solicitacdo de participar do
Hip Hop Sul foi aceita. Receber a noticia de que irdo estar cantando no
programa € um misto de surpresa, alegria e incredulidade: “eu até fiquei meio
assim ‘ah, capaz!?’ ‘ndo, sério mesmo. Eles vao vir aqui e vai ser tal hora'. Dai eu
liguei pros guris e eles ‘bah, negdo td mentindo!’, ninguém acreditou, né"” (MC
Nego Sid, CA, p. 65). A fala do MC Profeta do Rap declara seu sentimento nesse
momento: “bah, eu fiquei bem feliz, né, porque o meu sonho era cantar no Hip
Hop Sul” (CA, p. 103).

Apds a resposta positiva de participar do programa, os grupos de rap,
inicikam a preparacdo pois para “cantar na felevisdo tem que tar bem
preparado, né”, salienta MC Profeta do Rap (CA, p. 110). Nas palavras do MC
Buda a preparacdo do seu grupo “foi da hora. A gente contava nos dedos, ‘bah

vai sdbado, vai ser sabado’, ai td... dai chegou o dia” (CA, p. 41). Ele conta:
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ensaiamos todos os dias, quase. Todos os dias quase. Até a gente
tava meio precdrio, naquela época a gente ndo tinha muito
aparelho como a gente tem agora, caixa e as coisas. Nos
ensaiava num trés em um, num sonzinho normal de CD, assim. [...]
E todo o dia, todo dia dai. Até eu tava de férias do servico, eu
tirei o pé quente de bem naquela época eu tar de férias do
servico. E dai todo dia & tarde nds ia pra & e ensaio, ensaio,
ensaio toda hora pra chegar I& e ndo dar nada errado, né.
Porque imagina a responsa, né, do cara de tar na televisdo,
vdrias pessoas olhando, né. Ndo é pra uma pessoa sé... (MC
Buda, CA, p. 41 - 42).

Cantar para um grande nUmero de pessoas parece ser o fator principal
para que os grupos se preparem e “facam bonito”. H& uma crenca de que
milhares de pessoas os estardo assistindo. Essa expectativa pode ser entendida
com Bourdieu (2001, p. 18), que afirma que a televisdo é “um instrumento que,

teoricamente, possibilita atingir todo mundo”.

Dessa forma os grupos entendem que estar na televisdo € uma
oportunidade que pode ou ndo Ihes projetar como musicos dentro da cultura hip
hop. Tudo depende do desempenho no programa. O MC Nego Sid lembra de
um determinado grupo que conseguiu reconhecimento apds uma participacdo
bem sucedida no programa: “foi aquele som, aquela apresentacdo deles no Hip
Hop Sul que deixou eles num espaco legal dentro do rap em Porto Alegre. Abriu

todos os caminhos” (CA, p. 74).

O sucesso da apresentacdo depende também de que musica o grupo vai
cantar. Essa escolha nem sempre é facil, e muitas vezes é feita momentos antes
da gravacdo. MC Nego Moura narra a indecisdo de que musica escolher: “esse
daqui [o MC FP] ‘vamos cantar a Esfrela sem Brilho'. E eu ‘cara vamos falar de
paz, cara o trabalho deles ali é pedir paz’, naquele local e coisa e tal, na drea
deles ali ‘vamos cantar Precisamos de Paz’'. E dai depois ‘vamos cantar Ele ndo
teve Chance’” (CT, p. 126).

Um dos principais critérios nessa escolha é a coeréncia da letra com o
local onde estd acontecendo a gravacdo do programa. Isso pode ser conferido
na fala de MC Mano J, que explica que a musica que seu grupo cantou na
gravacdo, no Campo da Tuca, se deve pelo tema da mesma ser sobre drogas e
“como ali no Campo da Tuca, € um lugar onde a droga rola solta mesmo, né, é

normal, entdo...” (MC Mano J, CT, p. 32).
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A grande maioria conhece os critérios do Hip Hop Sul, e sGo conscientes
de que o conteldo da letra é um aspecto relevante. Dessa forma eles a

analisam no tocante a mensagem e aos “palavroes”.

MC Bronx: Bom, a primeira coisa [a analisar] ndo é bem a parte
musical, mas a letra. Ver se a letra tem condicdes de ir ao ar, né.
Eles analisam bem a letra, depois que eles passam pra parte
musical. Eles ndo podem colocar uma musica que possa ofender
alguém ou conter palavrdo, né, porque vai ao ar, e pode
manchar a imagem do programa e até da emissora. Entdo eles
analisam, avaliam bem como sdo as letras. Se a letra for boa vai
ao ar. A parte da musica pode até ndo ser muito boa, mas se a
letra convencer eles, eles colocam no ar (Grupo Mentalidade de
Rua, CG, p. 34).

Além do desejo de se projetar como artista, estar no Hip Hop Sul também é
sinbnimo de representar sua comunidade. Os grupos convidam amigos e vizinhos
para estarem na gravacdo: “‘chamemos um monte de criancas, um monte de
jovens também, tinha até senhoras. Bah, a gente fizemos um movimento legal.
Representando a nossa cidade aqui, né, e a nossa comunidade”(Buda, CA, p.
50).

O dia da gravacéo

“Bah! Bah!”Eu fiquei pensando de sexta pra sdbado “e agora?
Amanhd tem gravacdo, como serd que vai seré¢ Bom, o cara
assistindo é uma coisa, agora como serd o cara cantando?”

(MC Mano LS, CA, p.12).

Parece que os principais senfimentos que permeiam o dia da gravacdo do
programa sdo ansiedade, expectativa e até medo. Muitos ndo conseguem ter
uma noite franquila: “suei a noite toda, acordei com a camisa molhada”™ (MC

Profeta do Rap, CA, p. 116). Além de ndo dormir bem hd ainda o nervosismo:
Profeta: Bah, oh, eu tava bem nervoso, sabe. Medo de errar, né,
principalmente de errar.

Vania: Errar?

Profeta: Errar a letra, ou, sabe, sei l&, ou minha base pular, porque
teve I& algumas bases que pularam (CA, p.101).
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O medo de errar a musica € undnime. Também é comum a preocupacdo
com a estética e a performance na televisdo. MC Nego Sid explica o receio de:
“sei 1&, da voz sair feia na TV, tu aparecer diferente, sabe. Tu ndo passar aguela

imagem que tu gosta de passar pras pessoas, sabe”. E continua:

Assim, de tu ensaiar uma coisa e sair outra na televisdo, né.
Porgue tu nunca apareceu cantando na televisdo. De repente fu
gostas do teu ensaio, tu gostas do teu som no CD, né, dai
aparece na TV de outro jeito e o pessoal ndo gosta, de repente.
Dai a gente tinha esse medo ai e tal. Dai a gente...ah ficou
pensando “vamos fazer o que a gente sabe, vamos canta e
vamos gravar normal”. E ficou bem legal, depois eu ‘tava
olhando em casa e ficou bem legal (MC Nego Sid, CA, p. 66).

A fala do MC Nego Sid exemplifica o medo do desconhecido. Ou seja,
como serd que a voz, os gestos, enfim a musica vai ficar dentro da televisdo? Os
grupos de rap reconhecem que a musica televisionada adquire uma dimensdo
especifica, e que até vé-la no ar hd uma expectativa por parte dos musicos, ao

mesmo tempo em que estd nas mdos dos editores do programa o resultado final.

A ansiedade do dia da gravacdo conftribui para que os grupos cheguem
cedo para a mesma, esperando horas pelo momento de cantar, pois além de
estarem adiantados o Hip Hop Sul sempre atrasa, quase nunca cumprindo o
hordrio combinado. A espera, aliada aos sentimentos comuns desse dia, resulta
nas variantes que os grupos enfrentam para estarem na televisdo. Um tfrecho de
uma das entrevistas com o grupo Rimas Reais retrata como os musicos podem
estar no momento em que finalmente entram na arena de gravacdo,

justificando, segundo eles, as falhas no seu desempenho musical:
Nego Moura: Perai, o bagulho comecou as duas. J& eram quase
seis ou sete horas da noite...
MC FP: J& era umas sete e meia, né.
Nego Moura: Mourinha de camiseta curta...
MC FP: Tava frio, Vania.

Nego Moura: De calgdo, sem meia, com fome, com frio,
nervoso... tu queria o que?

MC FP: E verdade! Isso dai é verdade mesmo.

Nego Moura: Bah, nés chegamos cedo ali. Se nds soubesse que
ia comecar I& por umas sete a gente tinha ido em casa tomado
café, ensaiado e voltado. Bah, ta louco!

MC FP: E verdade. O pior é que o Joel [MC Nego Moura] lembrou
bem mesmo.
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Nego Moura: Bah! Um trimilique nervoso, com fome, cansado...
FP:1sso todo mundo, né.
DJ Pé: E, eu também (Grupo Rimas Reais, CT, p. 124 — 125).

Além da fome, do frio, do cansaco, da ansiedade, do medo, do
nervosismo e de diversos outros agravantes os grupos ainda lidam com a
inexperiéncia de gravar para televisdo: “a gente ndo tinha nocdo, tudo foi novo
pra noés, foi tudo de hora, foi como a gente disse né, a apreensdo era muito antes

da gente entfrar e comeca a cantar” (MC FP, CT, p. 95).

Além dos grupos previamente agendados, o programa Hip Hop Sul
permite que nas gravacdoes se apresentem grupos de rap que ndo estavam
inscritos. Isso ocorre devido ¢ informalidade e liberdade entre a relacdo grupos
de rap/equipe de producdo. MC Batista relata que o pessoal do Hip Hop Sul *sdo

legal mesmo”, e conta:

Batista: Eu pedi pra eles pra tocar na hora. Nés chegamos Id, eu e
os guris, € "oh, ndo dd pra gente fazer um som, ai2”

Vania: Vocés ndo estavam inscritose

Batista: N@o estdvamos inscritos. N&o estdvamos inscritos. E que
eu j& conhecia o Rafael, conhecia o pessoal |4, de quando a
gente se apresentou aqui em Guaiba... (CG, p. 178).

Esse grupo nunca havia se apresentado no programa, mas por serem
muUsicos que a producdo jd conhecia o trabalho, participou do programa mesmo
ndo estando agendado. Casos como esse ndo sdo raros, pois a producdo faz o
possivel para atender aos grupos iniciantes, pois entendem que os mesmos
possuem pouca chance de participar em outros programas televisivos naquele

momenfto.

Atencdo: gravando!

A gravacdo constitui-se em um momento mdgico. Muitos relatam que
“ndo tem como explicar” as sensacdes e emocdes senfidas na primeira vez que
participam do programa. Ndo hd duvidas de que estar no Hip Hop Sul faz parte
da meta desses grupos de rap. O empenho e até o sacrificio para alcancar esse

objetivo pode ser exemplificado no depoimento de MC Profeta do Rap.
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Ele conta que hd anos esperava pela oportunidade de cantar no
programa. Porém quando finalmente recebeu o convite, tinha sofrido um
acidente no trabalho e lesado o tornozelo. MC Profeta do Rap relata que estava
“com uma tala até o joelho”. Contudo ndo pensou “duas vezes”, e decidiu: “ah,
eu vou tirar a tala e vou assim mesmo”. E segue, “esperei até o Ultimo momento
de noés ir. Eu falei ‘vou esperar, vou ficar com a tala até o Ultimo momento’. Fui,
tirei. T& me doendo até hoje meu pé” (CA, p. 102). Mesmo tendo ficado com
sequelas, ele afirma: “mas foi bom, foi bom. Eu firei e nGdo me arrependo de ter
tirado, valeu a pena”. MC Profeta do Rap revela que “até podia ir de tala, mas
sei ld, eu gosto de mexer bastante, sabe, eu com aquela tala ali, sabe... eu podia

até cantar, mas eu ndo ia cantar do meu jeito, que eu gosto, né” (CA, p. 102).

O depoimento desse musico continua com um relato emocionado de

como foi a gravacado:

A passagem de som, quando eu fui fazer, bah, eu tava com o
coracdo Id na boca, né, eu tava... bah, eu tava super nervoso
mesmo. [...] Mas quando eu voltei, eu voltei aliviado. Cantei, ndo
vi ninguém na minha volta. Sabe o que é tu cantar e ndo ver
ninguém?e S6 vi os cdmeras na minha frente, sé, e escutava a
minha base, e o DJ fazendo scratch. As pessoas que tavam na
minha volta, eu ndo vi ninguém. Ndo senti dor, ndo vi ninguém na
minha volta. Sabe, parecia que eu ‘tava sozinho ali. Sabe, eu ndo
podia errar, ndo tem como errar! Eu sei que podia gravar de
novo, mas eu ndo podia perder aquele, sabe, aquele baque
assim, que tu entra, né, eu ndo podia perder aquilo dali. No
momento que tu entra... depois tu j& fica assim, mais... sabe, j&
viram, entdo... eles [os espectadores] vendo pela primeira vez,
eles ficam olhando, prestando atencdo. Mas e ndo vi ninguém
na minha volta. Ndo vi eles, [a familia] ndo vi ninguém, sé fui ver
no final (MC Profeta do Rap, CA, p. 116 - 117).

Sdo poucos os grupos entrevistados que ja participaram do Hip Hop Sul
mais de uma vez. Sobre a experiéncia de voltar ao programa eles contam de

uma forma mais analitica e racional, centrando o relato na prépria performance.

Vania: Como foi a Ultima apresentacdo de vocés no programa?
Teve diferenca das primeiras vezes?e

MC PDC: Bah! Totalmente! Totalmente. Foi, até foi bem mais
comunicado, bem mais frabalhado, assim, enfre os componentes
do grupo. Foi bem mais facil, assim, de interpretar a letra da
musica. E também como se expressar na frente da cdmera, sabe,
ficou bem melhor que a primeira e a segunda vez (CA, p. 57).
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A andlise comparativa que eles fazem da primeira apresentacdo em

relacdo as demais tfambém demonstra os conhecimentos musicais que possuem

e a maneira que percebem seu proprio amadurecimento enquanto musicos.

Além disso, ainda explicita suas exigéncias estéticas e seus aprimoramentos

musicais.

Vania: Quais sdo as diferencas entre a primeira vez e a Ultima?

Buda: Ah, a performance em cima do palco, o jeito de cantar, o
tom da tua voz, até o tom da tua voz muda. Porque hd trés anos
atrds, o cara cantando ndo tinha voz a full, de vez em quando
desafinava, saia cantando automaticamente. Agora ndo, tem a
levada e o cara pega a levada e leva sempre aquela levada, e
ndo foge dela, sabe. Antes o cara ndo tinha essa manha ai.
Agora, bah, se olhar [a gravacdo da primeira apresentacdo],
Deus me livre, ndo diz! “bah, eram eles2 Ndo, ndo eral” Até se
nds cantasse a Balada mesmo, que foi a primeira musica que nds
cantamos... Nés j& produzimos toda ela. Das faixas, assim, da mais
produzida, uma das melhores que ta é ela, assim, de voz e coisa.
E pra nés ainda ndo ta perfeita. A gente quer arrumar mais uns
negocinhos nela ainda, porque pra nds ndo ta legal. Mas todo
mundo que curte diz que, bah, t&d show (Grupo Mentalidade
Registrada, CA, p. 53 — 54).

Foto: Vania Malagutti Fialho

Foto 16: Grupo Mentalidade Registrada — Gravacdo em Alvorada
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A participacdo da producdo no momento da gravacdo

E comum a equipe de producdo instruir os grupos de rap no momento da
gravacdo, principalmente os grupos estreantes. Estes recebem cuidados
especiais no que refere a atuacdo no palco, afinacdo e projecdo de voz,
equalizacdo da instrumentacdo e da voz, além de esclarecimentos sobre como
deve ser as rimas — sem ‘“palavroes” e com ‘“conteldos conscientes”. As

sugestoes e instrucdes acontecem no momento da passagem de som, minutos

antes da gravacdo do grupo.

a)Sobre a atuacdo no palco

A atuacdo no palco parece ser o aspecto que a producdo mais orienta os
grupos. Isso porque a grande maioria € inexperiente com relacdo a apresentar-se
frente as cdmeras, em programa televisivo. Sdo trés as dicas que mais sdo

frisadas:

1) Movimentar-se enquanto cantam. O Rafael, ele falou pra mim me mexer
bastante ‘te mexa bastante’ e eu ‘ndo te preocupes, porque isso dai, € a
minha parte que eu gosto bastante' (Profeta do Rap, CA, p. 108). Esse “te
mexa bastante”, significa movimentar-se dentro de uma estética j&
apropriada pelo hip hop, que significa mover-se com leveza no ritmo da
musica e movimentar os bracos semi-estendidos a frente do corpo. Isso,
além de caracterizar o cantor de rap, aqinda proporciona uma
dinamicidade ao programa. Junto a essa danca, hd também a
movimentacdo no palco. Os grupos sdo orientados a deslocarem-se no
espaco, “pra cdmera ndo fica centrada num lugar so, sabe, pra ficar

passando pra ld, passando pra cd” (MC Nego Sid, CA, p. 69).

2) Olhar para a cdmera que estd gravando. “Se a luzinha estiver vermelha é
porque ela td te gravando” explica Rafael Cavalheiro aos musicos (CP, p.

195). Essa dica é fundamental, pois normalmente hd duas ou trés cémeras
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e € importante que os musicos procurem a que os estd focando, o que
facilita o trabalho dos cdmeras, além de permitir uma firmeza maior no
olhar e na expressdo dos musicos, logo que estdo conscientes de qual
mdquina os estd filmando. Essa instrucdo estd diretamente relacionada

com aque vema seguir.

3) Cantar para quem estd em casa. “Gravar pras cé@meras, ndo ficar
pensando muito no pessoal que tava do lado e tal, era pra olhar pro
pessoal que ‘tava em casa. Eles tavam dando bastante essa
recomendacdo”(MC Nego Sid, CA, p. 69). Tanto as preocupacdes
anteriores quanto essa, sdo especificas do cantar na televisdo, que
adquire peculiaridades préprias em funcdo da proposta e dos
equipamentos utilizados. Isto &€, objetiva-se mostrar o evento televisivo aos
telespectadores dentro de uma linguagem prépria do programa, € para

isso utilizam-se de materiais que permite alcancar a meta, como c@meras.

Sobre a atuacdo na televisdo MC Thiago sintetiza o que aprendeu
cantando no programa: “tu tem que olhar pra cdmera. Porque se tu quer dizer
pro mundo tu olhas pra c@mera, se tu quer dizer pra meia duzia tu te esquivas,

fica com vergonha” (CG, p. 100).

b)Sobre a afinacdo e projecdo de voz

Principalmente nas musicas que possuem refrdo o programa demonstra
um cuidado em relacdo a afinacdo. Essa afinacdo é entendida aqui no sentido
mesmo de agjuste entre a voz cantada, a harmonia instrumental e contornos
melddicos precisos. Sobre isso ocorreu uma situacdo na gravacdo de Campos

Verdes, Alvorada, que ilustra bem a intervencdo da producdo do Hip Hop Sul.

Um grupo, estruturado com um MC e um backing vocal, estava passando

o som. Este Ultimo cantava o refrGdo e ndo conseguia atfingir a altura que
precisava na melodia da musica, desafinando claramente. Agnaldo Camargo,

que estava na cabine de som, equalizando e orientando sobre o dudio que sairia
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na gravacdo, notou a dificuldade do backing e veio até a arena de gravacdo
onde o instruiu a fazer uma modificacdo na melodia para obter uma melhor

qualidade de afinacdo.

Tdo logo Agnaldo Camargo retornou a cabine de dudio o acompanhei e

j& obtive seu depoimento sobre as instrucdes que deu ao musico:

E que tinha um dos meninos ali que faz backing vocal, né, que é
a funcdo dele no grupo. Sé que dai quando ele queria subir uma
nota a mais, ou descer uma nota, automaticamente ele tava
semitonando direto, desafinando direto, né. Dai o que eu pedi
pra ele foi pra ndo tentar fazer aquilo que ele ainda ndo ta
sabendo fazer, entendeu [...] Eu falei: “oh, cara, eu tava I&d dentro
e ouvi tudo, tudo. A tua voz e a musica é muito legal, mas no
momento que tu tentas subir uma nota acima j& é problema.
Entdo vou te dar um toque - porgue eu também canto, porque
um dia eu também j& tentei cantar backing vocal, e ndo
consegui - entdo eu te dou uma balada de que se tu tentares
fazer isso dai tu podes te prejudicar e depois no momento que tu
tiveres te assistindo tu ndo vais gostar, entendeu”. Dai ele,
automaticamente, ele captou legal, recebeu o toque legal assim
[...] e automaticamente nGo comprometeu o trabalho deles, né
(Agnaldo Camargo, CC, p. 198).

Dias depois, em uma entrevista com o grupo, perguntei sobre esse fato e
um dos integrantes contou que a instrucdo foi para que cantasse mais “na
manha e mais devagar”, além de ndo rebuscar, ou seja, brincar ou variar muito a
melodia. Segundo o grupo, Agnhaldo Camargo explicou que “aqueles arranjos
vocais” ndo iriam ficar bem na gravacdo, e que portanto era para “fazer s6 o
refrdo direitinho”, sem contornos melddicos tdo altos e audaciosos (Agnaldo

Camargo, CA, p. 68).

Sobre a projecdo de voz, a equipe uliliza o termo “cantar pra fora”,
indicando que o grupo deve soltar, projetar e dar volume a voz. Quando um
musico tem dificuldade em “cantar pra fora”, a pessoa que estd na cabine de
dudio “dd um ganho” na voz. Isto €, aumenta o volume do microfone de modo
qgue haja um equilibrio entre a mesma e a instrumental, tornando audivel as
palavras. Além disso, o musico recebe orientacdo sobre a distdncia que deve
manter o microfone da boca e a importdncia do mesmo para cantar rap. Ou
seja, o microfone caracteriza-se como elemento fundamental e indispensavel na
atuacdo de um cantor de rap. Isso porque ele, o microfone, segundo Contador e

Ferreira (1997):
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E a versdo personificada ou a representacdo iconogréfica do
rapper evidenciada quer pela sua instrumentalidade prdtica de
amplificacdo da voz — sem a qual a forca das letras e das
mensagens subjacentemente veiculadas ndo tinham tanto
impacto — como pela sua expressividade fisica e identitdria,
autbnoma, em certa medida, da figura do proprio rapper
(Contador e Ferreira, 1997, p. 41).

De acordo com esses autores o microfone constitui-se como um terceiro
elemento no conjunto do MC e do DJ, elementos cruciais das “linhas estruturais

que definem o rap” (ibid. p. 41).

Foto: Vania Malagutti Fialho

Foto 17: Manoel Soares instrui rapper sobre distdncia do microfone

Além das orientacdes sobre o uso do microfone, a producdo também
sugere exercicios respiratérios, postura e vocalizes para ter um desempenho
melhor. Essas dicas sdo transmitidas rapidamente durante a passagem de som, e
nem sempre tem um resultado eficiente. Embora a boa vontade da producdo
em instruir os cantores seja uma constante, os vocalizes que indicam nem sempre
vdo ao encontro das necessidades dos musicos. Por exemplo, j&d houve caso do
muUsico receber instrucdes de projetar a voz por meio de um exercicio indicado
para a melhor articulacdo das palavras. Essa incoeréncia entre o objetivo e a
estratégia acaba por ndo obter o resultado desejavel, e é justificado pela propria

falta de conhecimentos da producdo.
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Mesmo que situacdes assim ocorram, a grande parte das estratégias
usadas ddo resultado, pois a busca empirica e intuitiva da equipe acaba por
auxiliar e contribuir na execucdo vocal dos grupos. Talvez o fato de a producdo
estar ao lado dos musicos j& favorece uma tranquilidade e seguranca aos

mesmos, facilitando seu desempenho.

Cabe lembrar que nem a equipe de producdo e tampouco 0s grupos de
rap que participaram dessa pesquisa possuem uma formacdo musical formal,
bem como ndo tocam instrumentos musicais convencionais. Para Azevedo e
Silva (1999), esses aspectos sdo ‘revoluciondrios”, pois abolem "a nocdo
tradicional de que s6 faz musica quem tem formacdo e toca instrumentos
musicais [convencionais]” (ibid. p. 77). Essa idéia j& é corrente na drea da
educacdo musical, que entende que “saber musica ndo é sé saber ler e
escrever” (Souza, 2001, p. 215), pois se percebe que “muitas prdticas musicais
contemporéineas entre jovens e criancas sdo aprendidas oralmente, como é
comum na tradicdo da musica popular ou na nova oralidade que os meios de

comunicacdo apresentam” (Souza, et al. 2002, p. 343 — 344).

c)Sobre a entrevista no programa

Apss a apresentacdo musical dos grupos, o apresentador do programa os
entrevista. Normalmente as perguntas sdo sobre a trajetdria, o estilo, os trabalhos
sociqis que o grupo desempenha, além de pedir uma sintese da mensagem da

letra que cantou.

As perguntas j& vém ao natural, porque a gente pergunta o que
eles tdo, realmente, passando com aquela letra. Assim, qual é a
intfencdo daquela letra que eles tdo passando [...] dai entdo a
gente j& faz uma pergunta em cima da musica mesmo, que é
pra poder ficar mais explicado pro pessoal. Ai j& aproveita pra
perguntar, quanto tempo de grupo, hd quanto tempo t& na
correria, se faz algum trabalho social... E isso tudo € muito
interessante, até pro préprio grupo e tal, pra fazer uma certa
divulgacdo também, do grupo (Seguidor F, CP, p. 209).
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Para esse momento também hd uma preparacdo, os musicos sdo
instruidos a ficarem calmos e falar com naturalidade:
Thiago: Ele [apoio técnico] disse pra gente ser natural, na hora
de ser entrevistado, na hora de cantar...
JJ: NGo enrolar muito.

Guilherme: Ser a gente mesmo, ndo..tipo assim, por exemplo,
falar...

JJ: ..Mord. Girias, sabe.
Thiago: Falar coisa que a gente ndo é, ser o que a gente ndo é...
Guilherme: Nao ser, tipo assim...
Thiago: Ndo ir com nada preparado, falar na hora. Natural.
(Grupo Elemento B, CG, p. 83).
Muitos grupos declaram que preferem cantar a serem entrevistados, pois
se senfem mais a vontade. Eles contam que tem receio das perguntas que virdo

e nem sempre sabem o que responder.

Foto: Vania Malagutti Fialho

Foto 18: White Jay entrevistando Grupo Arsenal de Rima
Gravagdo em Alvorada
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d) Sobre a performance do DJ e o instfrumental

A atuacdo nas pick-ups também é alvo de cuidados e instrucdes por parte
da equipe de producdo do Hip Hop Sul. DJ Nezo fica atento ao manuseio do

equipamento mesmo quando o DJ € de um grupo ja experiente.

Nos intervalos de gravacdo, entre um bloco e outro, DJ Nezo dd aulas
para outros DJs ou futuros DJs. Ele conta que faz questdo dessa prdtica porque
entende e defende que a producdo do programa €, e precisa ser, “agentes de
propagacdo da cultura” (DJ Nezo, CP, p. 288). Segundo ele inUmeros musicos j&
foram instruidos no decorrer do programa, alguns “nem fazendo parte de grupos,
as vezes s6 pra se desenvolverem e depois entrarem em grupos. E outros, DJs de
grupos fambém, que vem pra pegar mais técnicas, para o proprio frabalho do
grupo e também técnica solo”. Para concluir DJ Nezo assegura: “ndés ndo temos
nenhum problema de fransmitir informacdo”, explicando que estas séo passadas

com prazer (DJ Nezo, CP, p. 289).

Vindo ao encontro das colocacdes do DJ Nezo e exemplificando sua fala,

JJ conta de uma dessas conversas ha gravacdo.

Eu conversei com ele [DJ Nezo] por uns 20 minutos, meia hora, eu
fiquei conversando com ele. Gente fina, assim, falou de coisa pra
usar, basicamente o que seria na aparelhagem, fudo assim. [...]
Ele mostrava pra que servia os botdes, € que eu nem lembro
muito mais, mas ele mostrou como é que era, como é que fazia,
que tinha que ter um encaixe na hora da musica pra chegar no
mesmo, pra sair a musica, rolar junto, né. Eu prestei bem atencdo
no que ele falou pra mim, tudo, pra que servia, falando da
aparelhagem dele, e que esse botdo serve pra isso, esse aqui pra
isso, esse aqui é o mixer, esse serve pra dar som, volume, essas
coisas assim (MC JJ, CG, p. 104).

Além das orientacdes do manuseio dos toca-discos, DJ Nezo também
instrui e emite opinido sobre a coeréncia ou ndo do instrumental do grupo em
relacdo a letra da musica. Ou seja, se hd um equilibrio entre ambos. Sobre isso
recorda de uma fala com um grupo apds sua apresentacdo: “olha, muito boa a
letra, s6 que a base que vocés escolheram, ela ndo tinha muito a ver com a
letra, uma base muito alegrinha pra uma letra contestadora™ (CP, p. 304). De
acordo com DJ Nezo apds sua conversa com os musicos, estes “comecaram a

pesquisar melhor, comecaram a desenvolver os instrumentais na hora de
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produzir, e depois eles retornaram, retornaram a cantar conosco, j& com um
suporte musical diferenciado” (CP, p. 304). DJ Nezo analisa o crescimento do

grupo a partir da atuagcdo do mesmo no programa:

era como se eles quisessem meramente gravar e mais nada, em
cima de qualquer coisa que tivesse, desde que eles mandassem
a mensagem. Num segundo momento, eles j& preocuparam jd,
nessa associacdo entre a qualidade da base que eles fossem
coloca, em relacdo a letra que eles fossem dispor sobre aquela
base. E j&d nesse Ultimo momento agora, eles foram além, eles
fizeram a composicdo da lefra e se preocuparam em criar uma
base que tivesse identidade com aquele diferencial de lefra que
eles estavam produzindo. Entdo que dizere Eles cresceram em
termos de educacdo musical, na concepcdo musical final da
base que eles resolveram utilizar nessas Ultimas composicoes
deles (DJ Nezo, CP, p. 305).

Segundo DJ Nezo o crescimento musical de um grupo depende,
basicamente, de pesquisa. E necessdrio que os muUsicos oucam muitas muUsicas,
experimentem instrumentais e componham letras e acompanhamentos

harmoniosos entre si.

Percebe-se aqui uma preocupacdo com a formacdo musical do grupo.
Nesse depoimento do DJ Nezo, € evidente as dicas para que os musicos reflitam
criticamente sobre suas musicas, buscando equiliorio entre letra e
acompanhamento instrumental, ficando explicito o incentivo para a busca de

estratégias que possibilite o crescimento musical.

Juntamente com as dicas de atuacdo e formagcdo musical, o programa
também apresenta os modelos em que os musicos devem estar dispostos no
palco e o papel de cada um do grupo. Os grupos que possuem um DJ que
ainda ndo domina os toca-discos, ou seja, que desempenha a funcdo de
colocar o instrumental gravado para acompanhar os cantfores, recebe
orientacdo para ocupar o espaco que cabe ao DJ: “eu falo ‘faca a sua
figuracdo, aqui na frente do equipamento tu és o maestro do pessoal. Mesmo
que tu ndo toque, tu tens que representar, nem que tu fiques ali, batendo palma,

dancando, mas na posicdo, como DJ'", conta DJ Nezo (CP, p. 320).

Todas as dicas, sugestoes e instrucdes que a producdo disponibiliza aos
musicos sdo motivadas pela propria inexperiéncia dos grupos no fazer televisivo,

bem como das especificidades de cada edicdo do programa. Assim a
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producdo se esforca em enconfrar meios de orientar os musicos, o que resulta
em uma dindmica circular, onde hd uma demanda que movimenta a equipe, e
esse movimento modifica a atuacdo do grupo. A cada apresentacdo surge
novas necessidades e peculiaridades que movem, tanto os grupos musicais
quanto a producdo do Hip Hop Sul, a buscar diferentes meios e estratégias para

um desenvolvimento musical mudtuo.

Foto: Vania Malagutti Fialho

Foto 19: DJ Nezo auxilia muUsico nos tocas-discos
Gravacdo em Alvorada

5.1.3 Os musicos apds sua participacdo no programa

Meu pai que fala: "quero ver minha gurizada tocar,

aparecer na TV” (Mano Som, CT, p. 40).

Apss a gravacdo os musicos comecam a ter novas expectativas e ficam
ansiosos, agora para verem-se na televisdo. A espera € sempre compartihada
pelo grupo todo, além dos familiares e amigos. Todos na comunidade sdo

informados para assistrem ao programa e verem O grupo que representou
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aquele bairro. A inquietacdo para ver o resultado da gravagdo é retratada por

MC Buda, que declara:

Eu ndo aglento mais, t6 atucanado pra ver o programa. To
louco pra ver. Bah, to afim até de ir & na TV e pedir pra ver como
ficou, “deixa eu ver? Deixa eu ver2"” Bah, ndo agquento mais. Uma
angustia, assim, louca, pra ver como o cara saiu (MC Buda, CA,
p. 52).

Ver-se na televisdo € um momento muito importante. Para um grande
numero de pessoas isso se reunem, prepara fita VHS para gravar, alguns tomam
emprestado o videocassete, fazem festa. O trecho abaixo pode ilustrar o

momento do grupo Rimas Reais assistindo ao seu programa.

Vania: Como foi assistir vocés na televisdo?2

DJ Pé: Muita emocdo. Teve gente que até chorou. Tinha nego
chorando no quarto. Assistimos tudo junto, I& em casa.

MC FP: Foi bacanal Bah, ndo tem nem explicacdo. |[...]

DJ Pé: Se sentemos tudo I&d no chdo. Tudo no chdo pra olhar.
Sentado, quieto, rindo, né.

MC FP: P&, a gente so riu, né. A gente mais riu do que... nés rimos
de ndés mesmo assim. Dos erros, do nervosismo da hora.

DJ Pé: A minha irmdzinha, quando viu nés na TV, desandou a
chorar.

MC FP: A tua sogra também.
DJ Pé: A minha sogra...
MC FP: Ela chorou quando viu nés.

DJ Pé: Eu também, meio escondido [ri], eu meio escondido. E
muita emocdo (Grupo Rimas Reais, CT, p. 121 - 122).

A emocdo descrita pelo grupo € similar na grande maioria dos
entrevistados. Ndo hd duvidas de que se ver na televisdo € um acontecimento a

ser festejado, depois de tempo de espera e preparacdo para esse momento.

Ver-se na televisdo e auto-avaliar-se

Junto com a carga emotiva de ver-se dentro da televisdo, os musicos
também analisam, comparam e criticam seu desempenho musical no programa.

Essa possibilidade de assistir a uma atuacdo desempenhada em um tempo
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passado, e que foi congelada pela gravacdo, concretiza-se em um registro que
pode servir de referéncia para modificacdes na performance de apresentacdo e
na prépria musica: “se ndo fosse o programa a gente ndo teria evoluido, porque
a gente so se evolui quando a gente se vé. [...]é essa histéria, sé evolui quando tu
se vé na TV, e '‘bah! eu posso melhorar, eu posso fazer melhor que isso’. Dai, se
evolui.” (MC RM, CG, p. 209). Sobre isso MC Nego Sid conta que modificou,
inclusive, a letra da sua musica: “trocamos umas palavras que quando eu olhei,
olhando dali eu falava muito rdpido, e parecia que ndo dava pra entender as

palavras, e dai nés frocamos umas palavras por outra”. E ele explica:

tinha uma parte que eu falei de “tempo de votar” e tal, eu falei
assim, meio que gaguejei, entende, dai eu notei que aquilo dali é
normal, sempre quando eu falo aquela palavra ali eu dou uma
gaguejada, e dai nds tfrocamos aquelas palavras por outras, pra
ndo ter aquilo dali. Na TV, a gente olhando na fita dd pra notar
bem que o cara gagueja e tal. [...] Dai tfroquei “tempo de votar”
por “tempo de votar consciente”, entende. Dai nds tfrocamos as
palavras pra poder ficar tudo bem nitido, entende. Pra poder
entender tudo com clareza. [...] Porque eu olhava a fita e “bah,
eu errei aquela parte”, sabe, eu ficava olhando assim “gaguejei”
e dd pra notar bem, né. Dai eu pensei “ndo, vou mudar essa
parte”, dai mostrei pro pessoal “ndo, ta certo, se vai ficar melhor
pra ti ent@do muda”, dai mudei (MC Nego Sid, CA, p. 80).

Modificacdes como essa sdo comuns. Alguns fazem alteracdes no
instrumental, outros na disposicdo do grupo no momento de cantar, ou
simplesmente percebem que precisam ensaiar mais € melhorar um ou outro
frecho da musica. Esses musicos entendem que ‘“ver-se” na televisGo é

fundamental para seu crescimento musical.

Nada melhor pra um compositor, seja qual for o tipo de musica,
sabe, tfu cantar assim, numa felevisdo [...] e depois tu poder te
olhar e depois tu ver o que tu precisa modificar, se houve erros,
sabe... Eu acho que fica bem mais facil, né (MC PDC, CA, p. 45).

O fato de o programa ser reprisado também contribui para os grupos que
ndo tém a possibilidade de grava-lo em video assistirem duas vezes, o que lhes
permite analisar sua atuacdo e refletir sobre as falhas da apresentacdo,

identificando os erros e descobrindo a causa dos mesmos.
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Nego Moura: Na nossa apresentacdo foi pena que o pretinho
deu umas rateadas, 1¢.

Vania: Que rateada?
Nego Moura: Ah, no refrdo eu abaixei pra baixo.
DJ Pé: Abaixei pra baixo!? Saiu do ritmo.

MC FP: Ndo, mas na verdade, assim, eu digo que foi um erro em
conjunto. Porque eu cantei rdpido demais, o nervosismo... [...] pra
guem ndo conhece a musica, né Vania, ndo sabe. A vantagem
nossa, nessas primeiras apresentacdes € que ninguém conhece.
Mas a gente sabe que a gente errou. Eu cantei a musica rdpida
demais, afobado. E dai o Joel [Nego Moura] também foi no meu
ritmo. Foi ai que foi o erro. Eu acelerei a letra, o Joel [Nego
Moura] entrou naquele ritmo mais acelerado também e se
perdeu, saiu do ritmo. E dai no segundo refrdo eu pensei “bah,
ele vai errar de novo”, dai eu fui acompanhando ele assim sabe,
pra ele entrar no ritmo e ele entrou. Depois também ele ndo
houve mais erro (Grupo Rimas Reais, CT, p. 123).

A auto-avaliacdo e a andlise ao ver-se na televisdo, € também uma
pratica comum na equipe de producdo. E assistindo ao programa que eles
melhoram a atuacdo de apresentador do programa, roteiro e edicdo. Seguidor
F, apresentador do programa explica como faz para evoluir no seu papel dentro
do Hip Hop Sul: "tu pegas e grava, depois assiste e vé tudo o que, olha tudo o
que tu errou. Tu tens que chegar na outra gravacdo e tentar melhorar” (CP, p.
407). Foi utilizando principalmente esse procedimento que a producdo do

programa conseguiu, empiricamente, evoluir no seu fazer televisivo.

Além das alteracdes que os participantes do programa fazem em funcdo
da sua atuacdo na televisdo, é visivel a afimacdo da identidade e das
caracteristicas peculiares de cada grupo, além do estimulo para o aumentfo e

qualidade da producdo musical.

A gravacdo foi num sdbado e dai apareceu no outro sdbado.
Dai tipo, na mesma hora jd@ uma menina me ligou “ah gostei de
vocés cantando, ah eu vi vocés..." e eu “bah, é aquilo, né". J&
desci na casa dele (Tuca) e, empolgado: “oh meu, temos que
cantar mais. Temos que fazer novas musicas e tal” (MC Satiro,
CG., p. 297).
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Além de firmarem com mais facilidade a trajetdria profissional, devido &
divulgacdo do frabalho. A motivacdo para ndo faltar, e até intensificarem, os

ensaios do grupo € comum.

DJ Pé: Depois de 1& a gente se dedicou bem mais.

MC FP: Depois do programa a gente, assim, oh, eu ndo vou
mentir pra ti, a gente ndo faltou uma quarta, nem um sdbado e
nem um domingo. Direto! [...] a gente t& cada vez mais infilirado,
envolvido (Grupo Rimas Reais, CT, p. 129).

“Te vina TV": o retorno por ter participado do programa

No colégio foi assim: o pessoal chegou e dai “ah, te vi
na televisGo, e tal. D& um autégrafoe” E eu “bahl!!l”
(MC Mano J, CT, p. 57).

A televisGo é, sem duvida, um dos meios de comunicagcdo que abrange
muitas pessoas atualmente. Praticamente todos os lares possuem pelo menos
uma e, além disso, hd as televisdbes em espacos publicos como aeroportos,
rodovidrias, pracas, pracas de alimentacdo, énibus e metrés. A divulgacdo e o
imediatismo da midia televisiva hoje € uma constante, o que faz com que os
musicos que participam do Hip Hop Sul figuem conhecidos, e tenham um retorno

rdpido da sua participacdo no programa.

Esse retorno se concretiza principalmente no reconhecimento enquanto
artistas e musicos. SGo comuns relatos de receberem telefonemas ainda durante
a exibicdo do programa, no momento em que divulgam o nUmero de contato
do grupo. As ligacdes sdo dos mais variados lugares e interesses: hd convites para
shows, cumprimentos e contatos de amigos e familiares, inclusive dos que hd

muito ndo se falavam:

Ontem, por exemplo, quando eu dei o meu nUmero I&d na TV, o
telefone tocou. Eu atendi “pd, meu, é a gurizada do rap?e”, e eu
“sou eu, caral”, [era um amigo] “ah, meu, eu vi vocé na TV [..]]
Adivinha de onde eu tou falando?2”, dai eu falei, “de onde tu t&
falando meu?2” “bah, ‘to falando de Charqueadas [RS], 16 aqui
no presidio” (MC RM, CG, p. 171).
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Contato de pessoas que querem conftribuir e ajudar os grupos, de alguma
forma e por algum motivo, também & comum, conforme um exemplo que

registrei no caderno de campo:

MC FP (Rimas Reais) me ligou hoje. Confirmamos o hordrio e o
local para proxima entrevista. Ao telefone ele me contou que
assim que eles passaram no programa, sdbado, um senhor |lhes
ligou para cumprimentar pelo frabalho e disse que faz home
page e que gostaria de ajudd-los com um site para o grupo.
Falou que a musica deles é praticamente uma biografia sua, pois
€& um ex-viciado e ficou mobilizado com a letra da composicdo.
Eles marcaram um encontro (CC, p. 120).

O interesse desse senhor por esse grupo se deu em funcdo da letra da
muUsica que cantaram, pois ao vé-la na televisdo identificou-se com a mesma,
encontrando nela sua prépria histéria. A partir disso o grupo conquistou um
aliado, que abriu sua casa para ensaios e investiu em programas de computador
e equipamentos elefrbnicos para composicdo e gravacdo de novos

instrumentais e mUsicas.

O MC Bronx conta que ficou surpreso com o retorno répido da sua
apresentacdo na televisdo. Imediatamente apds ter ido ao ar, uma gravadora o
convidou para fazer um CD e sua musica comecou a ser solicitada na radio
comunitdaria da FEBEM'8 de Porto Alegre. Automaticamente saiu do anonimato e
em poucos meses, ainda antes dessa pesquisa ser finalizada, estava com o seu
CD.

Tu vés s& o que é a proporcdo da coisa, assim, de um produto,
de um fato, acontecimento ir pra televisdo. A coisa toma um...
tem um retorno répido. Até bem rdpido. Até bem além do que
eu fava imaginando. Achei que, bah, ia custar um pouco, que ia
parecer s& um ou outro “bah, eu te vi na televisdo”, sabe, mas
ndo, sabe, a coisa comecou a tomar uma proporcdo bem
rdpida (MC Bronx, CG, p. 56).

Ser convidado para tocar em festas e ainda ser reconhecido como o
grupo gue estava na televisdo, também faz parte do retorno de ter estado no Hip

Hop Sul:

As coisas mudam, na semana passada a gente j& tocou em
Canoas [RS]. Entdo assim, chegamos & e todo mundo “ah, vocés
tiveram no Hip Hop Sul na semana passada?2!” e dai nds sé

18 Fundagdo do Bem Estar do Menor
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relembramos e tal e “é cantamos e tal e foi legal”. E o pessoal
anunciava “eles que cantaram no Hip Hop Sul e tal”, e o pessodal,
assim quando eles anunciavam... Bahlll foi bem legallll (MC
Nego Sid, CA, p. 75).

Esses “retornos” que os musicos declaram podem ser explicados por
Shusterman (1998), que escreve sobre o papel que a midia desempenha para

que o rap seja conhecido e reconhecido além do seu territério comunitdrio:

Tanto pelo rddio como pela televisdo, como pela industria de
discos, de fitas e de cds, o rap tem sido capaz de afingir um
pUblico mais vasto do que o original do gueto, conquistando
uma platéia real para sua musica e sua mensagem, mesmo na
América branca e na Europa (Shusterman, 1998, p. 155).

A esse respeito Walcott (1997), em seu artigo sobre a educacdo musical e
a pedagogia do rap, escreve sobre uma experiéncia com um grupo que se
destacou apds ter apresentado um show na televisdo. Ele coloca: "o grupo ja era
bem popular antes do show na TV, mas tornou-se ainda mais apds a

apresentacdo no programa” (ibid. p. 182).

5.2 OUTRAS FUNCOES

5.2.1 A funcdo de criar rituais: como e com que freqUuéncia os rappers, MCs e DJS

assistem ao Hip Hop Sul

Vania: Com que freqUéncia vocés assistem ao programa?
MC FP: O Hip Hop Sul a gente assiste direto!
DJ Pé: Todo sdbado. Direto. D& até briga por causa da novela

(Grupo Rimas Reais, CT, p. 73).

A grande parte dos grupos de rap entrevistados acompanha o programa
desde o seu inicio e a maioria deles soube de sua existéncia através da propria
televisdo. Alguns tiveram as primeiras noticias do programa por meio de outros

memlbros do hip hop, como relata MC Batista:
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Eu fiquei sabendo pelas rodas de break que tinha I&d na Andradas
[...] Alguns pessoal do Hip Hop Sul j& apareciam |4 na roda, o
Seguidor F, alguns que tdo 14, iam se apresentar, fazer roda de
break...[...] Dai eu fiquei sabendo através deles que ia rolar um
programa. E dai quando eu vi comecou a rolar mesmo, sério (MC
Batista, CG, p. 178).

Todos os entrevistados sdo undnimes em afirmar que tdo logo souberam
do Hip Hop Sul tornaram-se seus telespectadores fiéis, assistindo d programagdo
semanalmente, “sem falhar”. Profeta do Rap afirma ver “todos os sdbados, todo
sdbado. Quando eu ndo vejo sdbado, eu vejo na quinta” (CA, p. 90). Os que
possuem videocassete, gravam as edicdes para poder revé-las em outros
momentos, como é o caso do MC Nego Sid: “eu gravo sempre também. Sempre
gravo o programa’. E ele ressalta que faz isso porque: “a televisdo, hoje em dia t&
horrivel de olhar, ndo tem nada que passe de legal, né, e o Unico programa que
é tri, que eu gosto de assistir € o Hip Hop Sul”. MC Nego Sid complementa:
“quando ndo tem nada pra assistir eu volto d fita e repriso tudo, e vai e vem, eu
assisto toda a hora a fita” (CA, p. 83). Os que ndo tém a possibilidade de gravar,
as vezes, assistem as duas veiculacdes semanais do programa, como faz MC

Mano LS: “eu assisto todos os sGbados e as reprises tambéem™ (CA, p. 8).

O desejo de ver d um mesmo programa, diversas vezes, ou até todos os
dias € compartilhado por vdrios musicos. MC Pelé, afima que gostaria que o

programa fosse didrio, pois o programa “é 10", ele € “uma novela de rappers,

entendeu, uma novela de rappers, um negdcio bem bolado!” (CG, p. 254).

Alguns enfrentam dificuldades para assistirem ao Hip Hop Sul, como é o
caso do MC Rafael, na sua casa a TVE “ndo pega direito”. No entanto ele ndo

deixa de ver ao programa, “na casa de um amigo” (CG, p. 147).

A justificativa para assistirem ao Hip Hop Sul assiduamente se deve ao
programa ser um dos Unicos na televisdo brasileira que vai ao encontro das
comunidades “expressando o que as pessoas da periferia passam e sentem”,
mostrando facetas que a maioria das midias ndo revelam (MC Mano A, CT, p.
179).



140

H& assim uma identificacdo direta com os conteddos do programa. Pode-
se afirmar que esses jovens se reconhecem no Hip Hop Sul. Isso acontece
possivelmente porque esse programa € gerido com uma linguagem proépria,

onde a subjetividade da cultura hip hop fica em evidéncia.

Wortman (2000, p. 129) escreve que atualmente “ndo sé a televisdo tem
modificado suas formas de fazer programas mas também tem se modificado a
relacdo das pessoas com a televisdo”. Segundo essa autora “sdo os jovens quem
mais tfem incorporado essas modificacdes” (ibid. p. 129). Essa afirmacdo pode ser
conferida com o Hip Hop Sul, onde equipe de producdo e os grupos de rap
formam um conjunto que produzem uma nova maneira de fazer televisdo e se

relacionar com ela.

Outra declaracdo dos grupos entrevistados € que por meio do programa
eles ficam informados “do que td rolando™ dentro do hip hop na capital gaucha,
para que possam também se “posicionar nas mesmas condicdes que estd a
Grande Porto Alegre” (DJ Dezinho, CG, p. 219).

Dessa forma, assistir ao programa com regularidade se justifica na idéia de
gue vendo o Hip Hop Sul é possivel estar atualizado dentro da cultura hip hop.
MC Profeta do Rap assegura que “quem quiser entrar no hip hop, ou quem td&
comecando, tem que comecar vendo o Hip Hop Sul. Porque pensar em entrar
no hip hop e ndo olhar o Hip Hop Sul, vai se perder”. A visGdo do programa como
uma escola da filosofia, ideologia e elementos artisticos da cultura hip hop é
comum. Assim a grande maioria ndo pode deixar de assistir “nenhum programa,
porque tem que estar sempre informado, né, tem que sempre buscar
informacdo, além do que a gente j&@ sabe”. Assim “vale a pena” assistir
semanalmente “porque cada vez que tu vé tu aprendes uma coisa diferente, né.
Porque cada vez que fu vé tem um grupo diferente. Tem estilos diferentes” (MC
Profeta do Rap, CA, pp. 89, 90).

Esse depoimento coloca o programa Hip Hop Sul com uma funcdo
explicitamente formadora, onde MC Profeta do Rap o vé como uma “instfituicdo
pedagogica” responsdvel pela construcdo de elementos que capacite o
telespectador a ser um hip hopper. Nesse sentido o programa atua como um

“produtor de saber” (Fischer, 1997).
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Na fala de MC Profeta do Rap também estd implicita a atualizacdo de
novas tendéncias do rap. Ramos (2002), em sua pesquisa sobre 0 que as criancas
aprendem de musica pela televisdo, constatou que na aprendizagem mediada
pela televisdo “a freqUéncia semanal na audiéncia dos programas pode ser um
aspecto facilitador, pois permite também acompanhar pela televisdo os shows e
lancamentos dos novos CDs, por exemplo, proporcionando a atualizacdo do
repertério dos grupos e cantores preferidos” (Ramos, 2002, p. 115). Além disso, a
televisdo, torna-se “um elo de ligacdo entre as pessoas e os fatos atuais na

sociedade” (ibid. p. 95), € no caso dessa pesquisa, com o hip hop.

A importdncia da televisdo, e nesse caso do Hip Hop Sul para os hip
hoppers — pode ser entendida com Pillar (2001. p. 13) que escreve: “é dificil,
quase impossivel, neste final de século, pensar como seria nossa compreensdo,
nossa percepcdo do mundo, nossa subjetividade sem o poderoso meio de
comunicacdo que é a televisdo". Isso porque a televisdo “opera como uma
espécie de processador daquilo que ocorre no tecido social, de tal forma que
‘tudo’ deve passar por ela, ‘tudo’ deve ser narrado, mostrado, significado por
ela” (Fischer, 2001, p. 16). Assim ela acaba por constituir-se em “um lugar

privilegiado de aprendizagens diversas” (Fischer, 2001, p. 16).

5.2.2 A funcdo de contar histérias: o Hip Hop Sul no mundo imagindrio dos grupos

de rap e da producdo do programa

...O sonho mesmo era cantar no programa. Tipo, eu canteild e
fiquei meio realizado. Foi muito bom, eu gostei muito
(MC Profeta do Rap, CA, p. 110).

Uma das questdes feitas durante as entrevistas com os grupos de rap
refere-se ao grau de import@ncia que os rappers, MCs e DJs atribuem ao
programa Hip Hop Sul. A intencdo € compreender que espago esse programa
ocupa nas suas vidas e qual a relacdo estabelecida com ele. Assim busquei em
um primeiro momento entender como o programa ocupd o “mundo imagindrio”
dos grupos de rap. Ou seja, quais sdo as expectativas, o que esperam, os sonhos

e aspiracdes que possuem em relacdo a ele.
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Nessa pesquisa ndo foi surpresa constatar que praticamente todos os
grupos de rap entrevistados tinham o sonho de cantar no Hip Hop Sul. Esse sonho
é claramente refletido nas falas dos rappers, MCs e DJs. MC Nego Sid conta:
“logo que eu comecei eu tinha um sonho de cantar no Hip Hop Sul de... Bah!
Desde que eu comecei a entrar no hip hop. A gente trabalhava pra cantar no
Hip Hop Sul” (MC Nego Sid, CA, p. 64). MC Mano J relata que tdo logo soube e
assistiv ao Hip Hop Sul disse pra si mesmo: “ah, um dia eu vou cantar ai. Ndo sei

como, mas eu vou” (CT, p. 10).

Os grupos alimentam o sonho de cantar no programa, € o fazem
buscando melhorar sua performance e atingir o patamar que acreditam ser
necessario para conseguir esse objetivo. A televisdo, assim, atua como uma
estimuladora de sonhos e desejos, habitando a imaginacdo dos telespectadores.
Isso resulta em um reflexo concreto na vida dessas pessoas, que comecam a
formular estratégias para chegar a ela, ou pelo menos a espelhar-ld em suas

acoes.

MC Mano J justifica o desejo de cantar na televisdo explicando que

Esse sonho de tar cantando [no programa] ndo € pela televisdo,
mais sim por passar informacdo. Porque a televisdo € um ibope,
entendeu, muita gente ta vendo. Entdo, ali € bom porque tu
passa uma informacdo e todo mundo vai ta vendo, entendeu.
Muita gente vai ta escutando e vai ta vendo (MC Mano J, CT, p.
10).

Sua justificativa vai ao encontro de uma mdxima do Hip Hop Sul, que é
transmitir informacades, inclusive por meio da musica. Isso denota a sinfonia que
hd entre o programa e os grupos de rap, em buscar o mesmo objetivo. Nessa
busca os grupos ainda esperam que os espectadores de suas musicas utilizem as
mensagens que passaram em seu cotidiano:

Mano J: O meu sonho foi aquilo dali, fizemos e vamos ver o que

as pessoas vao achar ai. Tomara que elas tirem como exemplo
dquilo que a gente falou, né.

Mano Som: Usem o que a gente falou na musica pra vida delas,
né (Grupo Jovens Conscientes, CT, p. 10-11).

Além das informacdes que buscam transmitir, a meta dos grupos em estar
no Hip Hop Sul também estd relacionada com a necessidade de ser e ter seu

trabalho artistico-musical conhecido. Isso pode ser exemplificado na fala do MC
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Profeta do Rap que diz: “eu j& queria hd muito tempo, né, cantar no Hip Hop Sul.
Porque o Hip Hop Sul € que nem eles falam, ‘a Janela da Periferia’, a gente
cantando ali muita gente vai conhecer a gente” (MC Profeta do Rap, CA, p. 94).
MC Mano LS complementa que “99% do movimento [hip hop] € voltado todo pro
Hip Hop Sul. E dai € o seguinte, se ninguém nunca viu o grupo na vida, que nem
nos né, eu td esperando que com essa gravacdo ai o grupo ja vai se divulgar
bem mais” (MC Mano LS, CA, p.11).

Esses trechos de entrevistas mostram que a importGncia de estar na
televisdo é “sobretudo para se fazer ver e ser visto” (Bourdieu, 2001, p. 16). Como
a televisdo € uma midia que abrange um grande nUmero de pessoas ao mesmo
tempo, os grupos de rap véem nela a possibilidade de ficarem famosos e

realizarem o sonho de “viver do rap”.

Tipo assim, de repente tem um cara ai olhando, que j& olha o
programa pra isso, “bah, vou olhar porque ..." de repente é um
cacador de talentos, “ah, vou olhar pra ver se eu consigo algum
grupo ai”. De repente olha e se agrada da musica do cara, do
som do cara e liga pro cara e dd um apoio pro cara. E é o que o
cara precisa, né. O cara tendo um apoiol... Nés temos, assim, oh,
se nds tivesse um apoio nds botava até um CD duplo, se ratear.
Porgue o que nds temos de musical (MC Buda, CA, p. 56).

O desejo de que algum produtor se interesse por gravar o trabalho do
grupo € compartiihado por todos que ainda ndo possuem um CD gravado. A

idéia de que com a gravacdo de um CD o grupo poderd se projetar é corrente.

Sobre o lado comercial dessa musica, Negus (1999, p. 83) escreve que o
“rap € negodcio nos Estados Unidos”, onde a indUstria fonogrdfica ja o percebeu
como uma fonte de lucros. Esse autor advoga que “os rappers que tem sido
identificados como ‘da rua’, sdo também executivos” (ibid. p. 83). No Brasil
poucos grupos tem tido éxito financeiro, dentre eles estdo Racionais MC's — grupo
paulista que mais tem se destacado em vendas de discos, sem a divulgacdo na
grande imprensa — e MV Bill - carioca que tem se destacado pelo uso de
insfrumentos acusticos em suas musicas (faixa 4 do CD 2 em anexo). Dos grupos
dessa pesquisa, como jd mencionado, nenhum vive da musica, todos possui uma
profissdo paralela. Outra expectativa dos grupos entrevistados em cantar no

programa & que surjam convites para apresentacoes, festas, shows.
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No programa os MCs também fazem apelos & comunidade, de acordo
com suas necessidades, esperando que elas sejam supridas. MC Bronx, por
exemplo, deixou registrado no programa um convite para DJ, ele estd atuando
sozinho e acredita que sua musica pode ficar ser melhor se estiver atuando em
conjunto com um outro: “quero ver se aparece um DJ pra que venha somar o
meu trabalho, né” (MC Bronx, CG, p. 20). Nesses casos tfambém a televisdo esta
cumprindo um papel social e hd uma crenca de que os apelos, convites e dicas

mediados por ela serdo atendidos.

AQui 0s musicos atribuem um poder 4 televisdo, onde ela tem a
capacidade de resolver os problemas. Bucci (2000, p. 18) afiirma que “televisdo
no Brasil € uma questdo de poder [...] e € poder porgue ela se confunde com o
proprio poder”. Nesse sentfido estar no Hip Hop Sul, pode significar suprir as

solicitacoes feitas no ar, como no caso de MC Bronx.

A esperanca, as expectativas e os sonhos desencadeados pelo Hip Hop
Sul e que habitam o "mundo imagindrio” dos rappers, MCs e DJs refletem
diretamente no dia a dia deles, servindo como um incentivo para enfrentar e

tfranspor as dificuldades comuns de sua realidade.

A equipe de producdo do Hip Hop Sul possui consciéncia de que os

grupos de rap sonham em cantar no programa.

Do mesmo jeito que um dia eu assisti ao programa e disse que um
dia poderia vir pra esse programa e fazer algo de bom, de
diferente, de melhor, as pessoas também tém esses sonhos. Aqui
ndo é um J6 Soares, alids, tem um abismo entre o Hip Hop Sul e o
J6, mas as pessoas sonham em vir aqui também (Manoel Soares,
CP, p. 264 — 265).

O relato de Manoel Soares revela o desejo que acalentava de trabalhar
no programa, o que o faz presumir que os grupos de rap também possuem os
sonho de um dia estar Id. Ndo hd duvidas de que esse sonho aparenta ser mais
facil e préoximo de ser realizado, do que cantar, por exemplo, no Programa do J6
(TV Globo). Isso porque o Hip Hop Sul possui em seus objetivos oportunizar espaco

para os hip hoppers e a comunidade da periferia em geral.

Além da equipe de producdo ter consciéncia da importéncia dos grupos
participarem do programa, ela também cultiva expectativas com relacdo aos

grupos de rap: “a expectativa € sempre aquela, né, rezar, e dizer assim: ‘tomara
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que eles facam uma boa apresentacdo, porque tdo ai representando nds e a

nossa cultura, num todo, num geral'” (Seguidor F, CP, p. 414). Manoel Soares
complementa que realmente espera “o melhor dos grupos”, que significa,

segundo ele “uma boa qualidade musical, um trabalho sério” (CP, p. 242).

5.3.3 A funcdo porta-voz: o Hip Hop Sul na funcdo de reforcar a identidade da

cultura hip hop

Outro aspecto abordado nas entrevistas foi referente a relacdo entre o
programa e os grupos de rap no sentido de compreender a funcdo da televisdo,
enguanto uma mediadora de linguagens comuns, confribuindo para que a
cultura musical hip hop seja reforcada e tenha uma identidade similar na

sociedade e na televisdo.

Qualquer programa televisivo € um evento complexo que abrange e
tfransmite desde formas de se vestir, falar e gesticular até atitudes,
comportamentos e filosofia de vida. Com o Hip Hop Sul ndo é diferente, ele
constitui-se em uma escola onde os hip hoppers gauchos apreendem e se
atualizam de todas as particularidades de sua cultura. Isso ocorre porgque o
programa divulga o “patriménio comum™ da cultura hip hop e, ao fazé-lo, torna-
se um mediador de valores e simbolos compartihados pelos membros da
mesma. Esse “patrimdnio comum” pode ser identificado na luta contra o racismo
e a discriminacdo, no reconhecimento do rap e das demais manifestacdes
artisticas do hip hop, no uso da musica como uma ferramenta na transmisséo de

informacoes, na articulacdo da arte e cultura, entre outros.

H4&, assim, uma parceria entre os interesses da comunidade e as propostas
do Hip Hop Sul. Essa parceria resulta em uma inter-relacdo entre esses dois pdlos,
onde o programa colhe os interesses da comunidade, os traduz para o
imbricamento de linguagem televisiva versus linguagem hip hop e concretiza-se
em um intérprete entre os dois contextos, tornando-se um porta-voz para toda

uma sociedade (Casetti e Chio, 1998).

Isso pode ser entendido nas acdes da equipe Hip Hop Sul, quando ele faz

alteracdes e sugestdes as producdes musicais dos grupos de rap, € mesmo
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veiculando a producdo musical de um grupo. O ato de apresentar um grupo
musical para a sociedade desencadeia em muitos a inspiracdo e o desejo de
também estar no programa cantando daquela forma. Isso faz da televisdo uma
porta-voz da sociedade ao mesmo tempo em que apdia e incentiva novas
iniciativas de formacdo de grupos musicais, por exemplo. O Hip Hop Sul, nesse
caso, atua como um fator multiplicador da cultura hip hop. O MC RM conta que
depois do seu grupo cantar no programa muitos grupos se formaram, inspirados
na apresentacdo televisionada: “na época tinha rés grupo, e depois da nossa
apresentacdo, agora tem uns 10 grupos em Guaiba, de rap, inspirado em noés

assim, que vé que o troco aqui vai pra frente” (MC RM, CG, p. 206).

Esse papel multiplicador e homogeneizador do programa podem ser mais
bem entendidos com as colocacdes de Herschmann (2000) a respeito da midia,

e respectivamente da televisdo. Ele escreve que

E através dela [da televis@o], de modo geral, que se adquiri
visibilidade e que se constroem os sentidos de grande parte das
prdaticas culturais. Além disso, a midia, por um lado,
reconhecidamente, pode operar no senfido da integracdo
sociocultural de cardter heterogéneo, na qual culturas
minoritdrias ou locais consigam espaco significativo de expressdo,
bem como no sentido da homogeneizacdo transnacionalizada
(Herschmann, 2000, p. 88).

Sobre isso Wortman (2000, p. 130) também afirma que a televisdo atua na
constituicdo de “identidades sociais”, nutrindo-as de *“valores, representacdes e
praticas inerentes d sociedade no qual esse processo se produz”. Por outro lado,
Kellner (2001, p. 214) afiima que a midia, e entdo a televisdo, “fornece as
modernas fdbulas morais que mostram qual é o comportamento certo e o

"

errado, o que deve ou ndo ser feito, o que € ou ndo ‘a coisa certa’”.

Com os hip_hoppers entrevistados ndo hd dividas de que o Hip Hop Sul
funciona como uma instncia que fornece pardmetros para suas atuacodes. Ou
seja, determina o que € ou ndo ‘“certo” dentro do rap. Musicalmente aqui fica
claro o Saber Musical Possivel fornecido pela televisdo, conforme determina
Nanni (2000). E, nesse sentido, € evidente o uso da tecnologia, isto &, da
televisdo, como uma ferramenta que interfere diretamente no saber e no fazer

musical dos muUsicos entrevistados.



CONSIDERACOES FINAIS

Ah, o Hip Hop Sul?2 Ele é o coracdo do hip hop
aqui no Sul (MC Profeta do Rap, CP, p. 88).

O objetivo central deste estudo foi compreender as funcdes sdcio-musicais
que o programa Hip Hop Sul desempenha e as experiéncias de formacdo e
atuacd@o musical que proporciona aos grupos de rap que dele participam. Para
esse objetivo foi necessdrio investigar outras questdes: qual a proposta musical do
programa Hip Hop Sul e suas expectativas em relacdo aos grupos de rap? Quais
sGo as expectativas que os grupos de rap tém em relacdo ao programa Hip Hop
Sulz Como os grupos de rap apreendem os aspectos musicais formativos e

atuantes presentes no Hip Hop Sule

A pesquisa lidou com dois fendbmenos contempordneos, a cultura hip hop
e a televisdo. Com relagcdo a cultura hip hop, o frabalho abordou os aspectos
relativos a sua origem e principios, bem como uma sintese da sua situacdo no

Brasil, particularmente em Porto Alegre.

J& a televisdo foi vista como um espaco de transmissdo e apreensdo de
conhecimentos, inclusive musicais. Além disso, ela foi analisada como uma
potencializadora de elementos que favorecem o fazer musical, tais como o
estimulo, o sonho de estar na televisdo, as competéncias necessdrias para a
atuacdo, como emocional e social. Essa posicdo estd embasada em autores
que escrevem sobre os meios de comunicacdo e a aprendizagem extra-escolar,
como Ferrés (1996), Fischer (1997, 20000, 2000b), e Bransford et al. (2000) e em
autores que véem na televisdo um “dispositivo pedagdgico”, que promove
experiéncias formativas também no campo musical, como Kraemer (2000) e
Nanni (2000).
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Todo o estudo fundamentou-se na perspectiva da televisdo como uma
mediadora de conhecimentos musicais (Del Ben, 2000; Souza, 2000; Ramos, 2002),
tanto para seus telespectadores quanto para os musicos participantes de seus
programas. Dessa forma o programa televisivo Hip Hop Sul pdde ser visto como

um espaco de formacdo e atuacdo musical.

A pesquisa foi norteada pela perspectiva dos estudos culturais, trazida por
Wolf (1995) e o método de andlise televisiva de Casetti e Chio (1998) alicercou a
andlise de dados. Esse método parte do entendimento de que o programa
televisivo € um evento, e como tal concretiza-se em um fato que envolve e é
envolvido pelo destinatdrio. Com base nessa visdo, tomei as quatro funcoes
sociqis da televisGo propostas por esses autores — a funcdo de criar modelos, a
funcdo de contar histérias, a funcdo porta-voz e a fungcdo de criar rituais — para
analisar quais sdo e de que forma ocorrem as experiéncias musicais formativas e
de atuacdo no programa Hip Hop Sul. A funcdo de criar modelos foi a mais
discutida no trabalho, entendendo que esta estava diretamente relacionada &

questao principal da investigacdo.

As técnicas ulilizadas na coleta de dados foram entrevistas semi-
estruturadas, observacdes naturalistas e acompanhamento da rotina de tfrabalho
dos produtores do programa. Também foram feitos registros fotograficos e em
audiovisuais da equipe de producdo do programa e dos grupos de rap atuantes
no periodo do frabalho de campo - de abril a agosto de 2002. Esses
procedimentos permitiram entender quais sdo os conteldos musicais e as
competéncias sdcio-musicais que o programa proporciona, bem como a forma

com gue eles sdo transmitidos e apreendidos pelos muUsicos.

Nas gravacdes do programa pude observar a din@mica interna do Hip
Hop Sul. Verifiquei que a interacdo grupos de rap/equipe de producdo se dava
de forma peculiar. A equipe de producdo e 0s musicos participantes ocupavam
o0 mesmo patamar, o mesmo grau de importéncia. Os musicos ficavam junto ao
publico, de onde eram chamados a se apresentarem. Eles ocupavam, assim, a
mesma posicdo que o publico participante. A hierarquia e o status de todos os
participantes (equipe de producdo, artistas e publico) ndo ficava demarcada

NAs roupas que usavam ou na forma com que se expressavam, havendo uma
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homogeneidade entre eles. Essa caracteristica se deve ao fato do programa ser

feito por hip hoppers, “do jeito deles”.

O Hip Hop Sul ndo é um programa educativo no sentido mais restrito do
termo. Contudo esse programa desempenha funcdes sécio-educativas que Ihe
sdo inerentes, dado que suas caracteristicas o envolvem e o identificam com a
comunidade hip hop, uma vez que é ela quem o produz. Assim, a cultura hip hop

é representada na televisdo pela propria cultura hip hop.

Os resultados desta pesquisa indicam que o Hip Hop Sul faz parte da
trajetéria musical dos grupos de rap entrevistados. Eles sdo telespectadores
assiduos, organizam-se para assistremm co programa, e o véem como
fundamental na sua conduta de hip hoppers e musicos. Sonham estar no
programa e criam expectativas com relacdo ao mesmo. Além disso, o programa
funciona como um estimulador e multiplicador da cultura hip hop e de grupos de

rap.

Tocar no Hip Hop Sul requer uma preparacdo, e para muitos, hd uma
intensificacdo nos ensaios para esse momento, onde os musicos alteram suas
rotinas para poderem estudar sua apresentacdo. Nesse momento hd um
crescimento musical no grupo, pois hd uma preocupacdo com a qualidade, j&
que estar na televisdo implica em “muitas pessoas” verem o trabalho desses

muJsicos.

O programa também desempenha a funcdo de modelo, tanto para os
grupos telespectadores quanto os participantes, onde os musicos hip hoppers
apreendem questdes relacionadas & musica, como técnicas de DJs, estfilos de

rap e performance de palco.

A gravacdo do programa é para muitos um momento muito esperado,
constituindo-se na realizacdo de um sonho. A passagem de som, que antecede
a gravacdo, € uma ocasido que ajuda a controlar a emocdo de estar “dentro”
da televisdo, e € também o momento em que a equipe de producdo sugere

dicas para uma melhor performance.

Essas dicas referem-se tanto a elementos estritamente musicais quanto a
sugestdoes de atuacdo no palco, como: movimentar-se enquanto cantam, olhar

para cdmera que estd gravando, cantar para quem estd em casa, disposicdo
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dos musicos no palco, uso do microfone, afinacdo e projecdo de voz, equilibrio
entre as vozes, instrumental e o uso dos toca-discos. As sugestdes e modelos que
o programa disponibiliza aos musicos passam a fazer parte da vida deles,

intfegrando-se a prdtica musical cotidiana.

O papel da televisdo na vida desses musicos tem inicio na experiéncia
enquanto telespectadores, caminha para a gravacdo do programa — onde 0s
musicos estdo no Hip Hop Sul — e continua no ‘“verse" na televisdo e na

repercussdo da apresentacdo, quando levada ao ar.

Ver-se na televisdo também significa auto-avaliar-se. Para muitos, o fato
de ter uma apresentacdo gravada e assisti-la na televisdo, possibilita a andlise
critica de seu trabalho. E nesse momento que a musica e mesmo o estilo do
grupo podem ser modificados. Diversos grupos gravam o programa, de modo

que o assistem diversas vezes analisando o que podem melhorar.

Outro fator importante € o reconhecimento do publico. Apds ir ao ar
muitos grupos conseguem se projetar na cena do rap gaucho, e entdo sdo
convidados para focar em festas, tém a musica solicitada nas rdadios

comunitdrias e conseguem apoio para produzir suas bases e musicas.

O retorno da gravacdo também pode ser conferido na motivacdo dos
grupos para ensaios e investimentos na musica. Isso se dd, principalmente, pelo
grupo estar sendo conhecido e reconhecido por um publico além da familia e

amigos proximos.

O retorno de "ir para televisdo” também foi experimentado pela prépria
pesquisa, que, no decorrer da coleta de dados, foi contemplada pelo Hip Hop
Sul em trés programas. Nesses foram expostos os objetivos da investigacdo, bem
como seus procedimentos e cronograma de trabalho. Aqui a televisdo atuou
como uma comunicadora da investigacdo académica, desencadeando
inclusive debates por meio de telefonemas, onde diversos telespectadores —
enfre eles pesquisadores, hip hoppers e professores do ensino fundamental e
médio — entraram em contato para conversar mais sobre a televisdo e a cultura

hip hop.
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A gravacdo do CD 1 também recebeu a cobertura do programa Hip Hop
Sul, registrando a atuacdo dos grupos e colhendo depoimentos dos mesmos
sobre essa pesquisa. Isso foi bastante significativo, pois revelou a intfegracdo entre
a pesquisa, os musicos e o programa, fruto de um vinculo construido co longo da
investigacdo. Além disso, a pesquisa proporcionou que alguns grupos novamente

aparecessem na televisdo, em funcdo da gravacdo do CD.

O resultado final desse CD trouxe novas perspectivas para alguns grupos,
que a partir de entdo puderam levar sua musica para “rolar” nas rdadios
comunitdrias da sua guebrada. Outro fator importante foi o proprietdrio do
estudio, onde o CD foi gravado, oferecer-se para produzir um dos grupos.
Segundo ele hd muito tempo o estidio estava “garimpando” musicos que fossem
“originais na forma de compor e cantar suas musicas”. As gravacdes para d

producdo desse grupo ja se encontram em andamento.

Outro fato relevante foi a sugestdo da equipe do Hip Hop Sul em fazer um
evento para divulgacdo do CD, com a intencdo de fazer dessa divulgacdo um
programa. Assim 0s grupos participantes dessa pesquisa tiveram mais uma
oportunidade de “irem pro ar’. A gravagcdo desse CD e sua repercussdo
permitiram que essa investigacdo retornasse cos musicos um pouco das

contribuicdes recebidas para o desenvolvimento dessa pesquisa.

O interesse da equipe do programa e dos grupos de rap pelos resultados
da pesquisa confribuiu para gque 0s Mmesmos circulassem em espacos ndo
familiares a eles. Um exemplo disso foi a presenca dos hip hoppers na
apresentacdo de um pobster desse trabalho no Il Forum Mundial de Educacdo
realizado em Porto Alegre em janeiro de 2003. Isso foi importante, pois permitiu a
divulgacdo dos resultados parciais da pesquisa aos proprios pesquisados. Foi
particularmente significativo presenciar os hip hoppers se identificando no e com

o trabalho.

Durante a pesquisa também se evidenciaram as dificuldades enfrentadas
pela equipe para manter o programa no ar. No final da coleta de dados o
contrato entre a Organizagcdo Cultural Movimento Hip Hop e a TVE-RS para a
veiculacdo do programa venceu. Para a renovacdo desse confrato era
necessario que a equipe de producdo redigisse um documento sobre a

importédncia do programa, destacando sua relev@ncia social. A situacdo que se
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seguiu foi conflitante e no minimo angustiante para a equipe, que me participou
0 que estava acontecendo e me pediu que escrevesse 0s resultados parciais

dessa investigacdo para serem encaminhados a presidéncia da TVE-RS.

Apds muita negociacdo o programa conseguiu assinar um novo contrato.
Entre os acordos da negociacdo o Hip Hop Sul se comprometeu a providenciar o

registro de todos os apresentadores no Sindicato dos Radialistas.

Ressalto também que a saida de Manoel Soares do Hip Hop Sul alterou
significativamente o programa, que teve que se mobilizar para cobrir as funcoes
antes desenvolvidas por ele — como a edicdo final do programa — e manter o

ritmo de trabalho.

Paralelo ds modificacdes na equipe do Hip Hop Sul, muitos grupos de rap
também tiveram alteracdes, muitas delas relacionadas d enfrada ou saida de
memlbros do grupo, outras & mudanca de nome do grupo e dos pseuddnimos de
seus infegrantes, como foi o caso do grupo Jovens Conscientes, que mudou para
Anti-Genocidio, e dois de seus membros — Mano J e Mano Som — que passaram a

chamar-se VJ e DR, respectivamente.

Essa investigacdo procurou compreender a relacdo, no dmbito musical,
que os grupos de rap tem com o Hip Hop Sul, o que implicou no entendimento
dos valores proéprios que esses jovens possuem. Ndo hd dividas que para esses
grupos, ver a si mesmo ou sentir-se representados na televisdo, significa existir, ter
uma identidade e sair do anonimato. Estar na televisdo é, portanto, uma

experiéncia que modifica o ser e o fazer musical.
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ANEXOS



ANEXO 1
ROTEIRO DE ENTREVISTA COM OS RAPPERS, MCs E DJs

1- Contextualizacdo dos rappers, MCs e DJs

Dados pessoais:

- Nome;

- ldentidade como artista;
- |dade;

- Naturalidade;

- Escolaridade;

- Estado civil;

- Filhos;

- Desenvolve alguma outra atividade.

Da relacdo com o movimento hip hop:

- Onde e como iniciou seu contato com o hip hop / rap?

- Iniciou os contatos em grupo ou sozinho? se em grupo, ComMo iniciou?
hd quanto tempo? participa de outros grupos?

- Como vocé anadlisa seu papel dentro do movimento hip hop?

- Encontra-se com a comunidade do movimento fora da TV?

2- O programa e os rappers, MCs e DJs

Formacdo musical/profissional:

- Quando iniciou a cantar/tocare de que forma? Onde?

- Escreve letfrase

- Utilliza acompanhamento/instrumentacdo? de que forma?

- Utiliza instrumentos préprios, emprestados, alugados?

- Onde ensaia? descreva um ensaio ou 0 que ocorre durante 0s ensqios;
- Possui frabalho gravado? comente-o0s2

- O que costuma ouvire Como? com que frequéncia?

Da relacdo com o programa:

- Como conheceu o0 programa?

- Com gue freqUéncia o assiste?



- Com que frequéncia participa das gravacoes do programa?
- Quando assistiu a gravacdo pela primeira vez; comente?
- Assistir ao programa (gravacdo / programa editado) influencia na sua

atuacdo musical?

Das apresentacoes no programa:

- Como foi o primeiro contato com programa Hip Hop Sul¢

- Quantas vezes ja se apresentou no programa? como foi cada uma
delas?

- Fale sobre a primeira vez que se apresentou no programa;

- Como foi o contato com o programa para cada apresentacdo?

Das expectativas:

- Quais eram (ou s@0) suas expectativas em relacdo ao programa?

- Como pensa que o programa pode ajudda-lo como rapper, MC ou DJ2
- Que sonhos ele |Ihe inspira?

- Quais eram ou sdo suas imaginacdes em relacdo a ele?

- Acha que o programa pode ajuda-lo musicalmente2 Como?

Do papel do programa na formacdo e atuacdo musical:

- Como acontece a selecdo das musicas a serem apresentadas no
programa?

- Quais as implicacdes diretas na sua atuacdo apds sua apresentacdo
no programa?¢

- Houve comentdrios da producdo do programa em relacdo a sua
atuacdo musical? quais foram?2 em relacdo a que?

- Houve sugestdes da producdo do programa em relacdo a sua
atuacdo musical? quais foram?2 em relacdo a que?

- O programa contribui para a profissionalizacdo (convites para
apresentacdées com cachés, convites para gravacodes, trabalhos

remunerados...)¢ cComo?



ROTEIRO DE ENTREVISTA COM A PRODUCAO DO PROGRAMA

1- Contextualizacdo geral da equipe de producdo

Dados pessoaqis da equipe de producdo:

- Nome;

- ldentidade como artista;
- ldade;

- Naturalidade;

- Escolaridade;

- Estado civil;

- Filhos;

- Desenvolve alguma outra atividade.

Da relacdo com o movimento hip hop:

- Onde e como iniciou seu contato com o hip hop / rap?

- Iniciou os contatos em grupo ou sozinho? se em grupo, ComMo iniciou?
hd quanto tempo? participa de outros grupos?

- Como vocé analisa seu papel dentro do movimento hip hop?

- Que estilo musical costuma ouvirg com que frequéncia?

Da relacdo com a televisdo:

- Como comecou a trabalhar na TVe
- Participa de cursos sobre apresentacdo de tv, edicdo, direcdo?

- Com que frequéncia vé televisdo? quais programas costuma assistire

2- Dados gerais sobre o programa:

- Histérico;
- Objetivos;
- Comente programa no contexto da TVE;

- Fale sobre os aspectos técnicos/producdo.



Do papel do programa:

- Quais os objetivos do programa?
- Como vé arelacdo do Hip Hop Sul e a comunidade?
- Como pensa o papel do programa na vida das pessoas?

3- O programa e os grupos de rap

O rap e o programa:

- Qual a proposta musical do programa?
- Comente sobre o papel do rap dentro do programa;

- Qual aimportdncia do programa para o rap?

Das agpresentacdes no programda:

- Como é o primeiro contato do programa Hip Hop Sul com um grupo de
rap<e

Normalmente com que freqUéncia um grupo de rap se apresenta no

programa, quantas vezes em média eles voltam (ou sdo
convidados....)2

- Como € o contato com os grupos de rap para cada apresentacdo?

- Quais sdo os critérios para selecionar /convidar um grupo de rap para
se apresentar no programa?

Os critérios sdo divulgados? Como?

- Como se dd a selecdo de musicas a serem apresentadas no

programase

Da expectativa

- Quais as expectativas do programa em relagcdo aos grupos de rap?

- Quais sdo as expectativas em relacdo aos grupos de rap apds a
apresentacdo dos mesmos no programa?e

- Qual o papel do programa para o frabalho remunerado e
reconhecido dos grupos de rap?e

- Fale sobre contribuicdes do programa para o futuro do rap;

- Que sonhos, imaginacdes e motivacdes os grupos de rap lhes inspiram?



Do papel do programa na formacdo e atuacdo musical:

Qual a participacdo do programa para o aperfeicoamento musical
dos grupos de rap?

Quais as implicacodes diretas na atuacdo de um grupo de rap apds a
apresentacdo do mesmo no programa?

H& comentdrios dos grupos de rap em relacdo a proposta musical do
programa? Em que sentido?

O programa faz sugestdoes em relacdo a atuacdo musicale



ANEXO 2

Alguns Sites Brasileiros da cultura hip hop

www.bocadaforte.com.br

www.creamhiphop.com.br

www.culturaderua.cjb.net

www.culturadorap.cjb.net

www.fazerhiphop.blogger.com.br

www.hiphopativo.com.br

www.hiphoplbr.com.br

www.manuscrito.com.br

www.mundodarua.com.br

www.mundonegro.com.br

www.pretobamba.com.br

www.realhiphop.com.br

www.revistahiphop.com.br

www.rimaforte.cjb.net

www.vivafavela.com.br

www.tvhiphop.com.br

www.wrappers.cjp.net



http://www.bocadaforte.com.br/
http://www.creamhiphop.com.br/
http://www.culturaderua.cjb.net/
http://www.culturadorap.cjb.net/
http://www.fazerhiphop.blogger.com.br/
http://www.hiphopativo.com.br/
http://www.hiphopbr.com.br/
http://www.manuscrito.com.br/
http://www.mundodarua.com.br/
http://www.mundonegro.com.br/
http://www.pretobamba.com.br/
http://www.realhiphop.com.br/
http://www.revistahiphop.com.br/
http://www.rimaforte.cjb.net/
http://www.vivafavela.com.br/
http://www.tvhiphop.com.br/
http://www.wrappers.cjb.net/

ANEXO 3

Cartas
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ANEXO 4

Revista Rap Rima - ano 1, n° 4. Sao Paulo, Escala.



0 Ilm Hop se desenvolve no Sul

por Alexandre De Maio e Rodrigo Mendes
05 manos 'do.grups’ Consc‘
&ntia de Rua vieramide Pc:rtc.l Alegie
para divilgar 6 seutrampo; e tam-
Bém tracamas Umas ldéias sobre &/
programa "HipiHep Su); que elés
mantém na TV.Cultura de la: -

Como vocés conseguiram que a
TV abrisse esse espago para vocés
fazerem HIP HOP ao vivo? :
Consciéncia de Rua: O projeto do
programa ja existe ha sete anos;
primeiro comegou com um projeto
de radio através do Rafael Cavalhei
ro, que & o presidente da "Organiza-
g¢ao Cultural Movimento HIP HOP".
Depois fizemos um projeto junto com
o movimento HIP-HOF, o sonho cres-
ceu e escolhemos tudo, quem iria
participar, numa conferéncia que
fizemos. Chegamos na TV e ja existi-

MV Bill com a galera na Alvoradal

Quais grupos vocé ja levou para o
programa fora de Porto Alegre?
Consciéncia de Rua: O XIS, Thaide,
Ndee Naldinho, MV Bil, Pavilhao
MNove, Tribunal MCs, mulitos grupos
do interior do estado do Rio Grande
do Sul,

Vocés vieram para Sao Paulo di-
vulgar o CD?

Consciéncia de Rua: Viemos para
divulgar nosso CD e ver se a gente
consegue uma gravadora, uma pro-
dutora para dar uma forga pra nos
porgue 14 no Sul ndo existe gravado-
ra que trabalhe com RAFR

Fale sobre o trampo.

Consciéneia de Rua: Gravamos duas
miusicas ¥ Minha Gangue” que fala
sobre conscientizag8o contra a vio-
Iéncia, "Alvorada” fala da molecada,
da rua, a nossa realidade, nosso dia-
a-dia. Essa musica jd estd em se:
gundo lugar nas rédios em Porto
Alegre. Conseguimos uma verba da
prefeitura de Alvorada de 3 mil reais
pra gente investir no trabalho e di-

White Jay apresentando o programa "Ip Hop Sul” (]99) i

am muitos outros projetos de RAR,
Como o nosso fol muito mais elabo-
rado e fol colocado como uma enti-
dade organizada, deram preferéncia
pra gente. O governador Olivio Dutra
também deu uma forga para nés
através de uma carta compromisso
que fizemos ele assinar para ajudar
o HIP-HOR.

Como vocés mantém o programa?
Consciéncia de Rua: Na verdade a
gente ndo tem patrocinio de nin-
guém, a nossa forga vem direto da

vulgar mais nosso trampo.

Como vocé vé a atuagio da prefei-
tura do PT 14 no Sul?

Consciéncia de Rua: A prefeitura de

Alvorada deu vida pra cidade, trans-

formou a cidade tanto culturalmente
como nos esportes, Conseguimos

fazer a primeira conferéncia de Hip-
Hop, e no estado do Sul foi uma das

maiores. A prefeitura esta reconstru-

indo a cidade, antes ndo havia nada,
era s6 morte e viol&ncia, hoje vocé
escuta falar de Hip-Hop, de teatro,
de capoeira.

Qual a formagdo do grupo?
Consciéncia de Rua: Na vwerdade o
grupo & formadpo por dez integran-
tes: DMC (vocal), White J (vocal),
MNe go Jack (vocal), JLO (vocal), Da
Rua MC (vocal), DJ JP, B BOY
Rodrige, B BOY Amendoim,
Graffiteiro Mano, Bige
Lee, que faz a parte
da produgdo grafica.

Quem apresenta o
programa?
Consciéncia de Rua:
Eu, o Rafael Cava-
Ilheiro, o Seguidor S
do grupo " Seguido-
res do RAP", o MC
Pedrao do grupo *
Ideclogia Social®
Grand Master Nes
que & DJ, o JP que é
DJ e o Manuel que
faz a parte da pro-

periferia com os grupos que traba-
lham junto com a gente e eles conse-
guem as vezes até pagar
cinegrafista. Os grupos pedem apoio
de toda a conmunidade. Também re-
cebemos uma verba da TV que &
para manter o programa, comprar
material para fazeram os Graffitis
dentro do programa e outras coisas
que precisamos. E dificil manter o
programa com essa verba, pois a
gente grava quatro programas com
a verba de dois.

dugdo.

Fale alguns grupos de |a que o
pessoal daqui ndo conhece e vio
estourar,

Consciéncia de Rua: Os grupos: “Co-
mando Preto”, “Seguidores do
RAP", “Irmaos de Sangue”, "DNA",
"As Minas na Rima" , “Consequéncia
RAP", “ Roots RAP" , “Atitude Ne-
gra”, “Os Manos da Area”, "Revolu-
¢ao", "Mano Radocs"; termn vérios
grupos chegando na moral e vao
estourar,

Programa: Hip Hop Sul
Cidade: Porto Alegre
Canal: TVE

Horario; 19:30 as 18:30
Reprise: 13:00 as 14:00

(11) 3237-2497/3101-7892
(51)9698-9270/ 230.1520/230-
1500




ANEXO 5






A fu: Giria com precedente na lingua inglesa. Significa
“muito bom”, “fantastico”.

A full: Mesmo que “a fU".

B

Baque: Sinbnimo de efeito.

B.Boy: "B" € a abreviacdo de break e boy significa garoto, logo
o termo refere-se ao dancarino de breakdance. Feminino =
B.Girl

Breakdance: ¢ a danca caracteristica do hip hop, também
conhecida como “danca de rua”. Praticada em rodas, €
caracterizada por movimentos acrobdticos e/ou pantomimicos.
Seu nome deriva das quebras ritmicas (breaks) entre e dentro
das musicas.

Backing Vocal: Cantor(a) responsavel por cantar o refrdo e/ou

as partes mais agudas do rap.



B

Backspin: Técnica utilizada pelos DJs, que consiste em repetir
diversas vezes a mesa frase da musica ou o mesmo beat, sendo
gue a cada repeticdo a volta é feita bruscamente. Essa técnica
tem um efeito similar a uma gagueira controlada, que na
seqUéncia retfoma o ritmo normal da musica.

Base de rap: Instrumentacdo que acompanha a letra no rap.
Base Mixada: E quando hd sobreposicdo de duas bases, ou
uma base pronta é modificada a partir da gravacdo
sobreposta da performance de um DJ ou de trechos de uma

musica j& pronta.

B

Base Comprada: fundo instrumental gravado em CD e vendido
em lojas especializadas de black music e/ou em camelds. Esse
tipo de base tem um custo menor e € utilizado principalmente
por grupos iniciantes para acompanhar a letra do rap.

Base Lupada: Base produzida a partir da repetficGo de um
trecho instrumental de uma musica pronta.

Base pronta: Mesmo que base comprada.

Base Sampleada: Mesmo que base lupada.
Beat: Batida da percussdo e/ou pulso da musica.
Beat-boxing: Imitacdo com a boca dos sons da bateria e/ou da

performance do DJ.



C

Calgca fundilhdo: Roupa ftipica dos hip hoppers. Calca
lorga usada abaixo da cintura, com o fundilho
alcancando o meio da coxa.

Caé: Giria que significa o mesmo que mentira.

Correria: Agir em prol de um objetivo.

Cross fader: Recurso do mixer.

D

Desfoque: Técnica usada na edicdo de imagens para, por
exemplo, “encobrir” cenas que, pela censura, ndo podem
ir ao ar tal como estdo.

DJ: Disc-Jockey. MUsico que manipula discos de vinil e/ou
discos compactos, fazendo intervencdes musicais por
processos eletronicos como: colagens, eco, aceleracdo e

desaceleracdo no andamento.



E

Embecadinho: Vem de beca (roupaq). Significa estar
“bem vestido”.

Encarnar: Entrar/ mergulhar em algum assunto/coisa.

Fanzine: Publicacdo impressa alternativa; artesanalmente na
maioria das vezes; firagem pequena; sem fins lucrativos;
matérias e editoracdo independentes; circula de mdo em mado;
desprovido de censura.

Free-Styling: mesmo que rap de hora - feito na hora -, com
estilo livre. Consiste em uma rima improvisada feita pelos MCs

que possuem essa habilidade/especialidade.



) em espacos
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M

Maloqueiro: Relativo a andar em furmas, malocaos.
Também associado a grupos que “atrapalham a ordem
publica”.

Maloqueragem: Falar ou agir de forma brincalhona ou
mentirosa.

Manero: Mesmo que legal, interessante.

Mano: Aquele que é reconhecido como um igual dentro
do hip hop.

Minas: Feminino de manos, também sinbnimo de garota.

M

MC: Abreviacdo de mestre de cerimdnia. Hip hopper que
compoe letras e anima festas — MCing. Termo usado também
no funk.

Mixer: Aparelho de mixagem.

Mixada: Mixar, misturar, juntar, sobrepor, uma musica a outra.
Essa mistura é feita geralmente por um DJ, utilizando o mixer.
Mixadores: Aparelhos de mixagem.

Mosaico: Técnica usada na edicdo de imagens para, por
exemplo, “encobrir’ cenas que, pela censura, ndo podem ir ao

ar tal como estdo. A imagem fica coberta por “quadradinhos”.






P

Parada: Sinbnimo de assunto ou situacdo.

Passagem de som: Momentos que antecedem a
apresentacdo de um grupo de rap onde sdo regulados:
altura, equilibrio e qualidade sonora dos microfones e da
base instrumental.

Pick-Ups: Mesmo que foca-discos.

Posse: Inst@ncia de organizacdo da cultura hip hop. E a
unido de grupos de rap, grafiteiros, dancarinos e militantes

para realizarem acdes sociais na sua comunidade.

Q

Quebrada: Local da periferia onde moram. Também relativo a

um beco ou ruela.



R

Rap: abreviacdo de rhythm and poetry (ritmo e poesia). Estilo
musical da cultura hip hop que agrupa o DJ e o MC.

Rapper: O cantor de rap.

Rateadas: Mesmo que erros.

Responsa: Mesmo que responsabilidade.

S

Sampler: Instrumento que grava digitalmente qualquer som
que pode ser tocado com auxilio de teclado, bateria
eletronica ou computador. Os musicos entrevistados usam o
fermo “sampler” como sinbnimo de “samplear”.

Sangue bom: Uma pessoa de confianga, “gente boa”, “dos
NOSSOS”™.

Scratch: Técnica ulilizada pelos DJs. Consiste em encontrar o
pulso, ou um padrao ritmico da musica e girar o disco por
impulso manual, para frente e para tras, no tempo ou no

contfratempo, repetidas vezes.



| como o scratch. DJ Nezo é
m DJ da “velha escola” devi




Z

Zine: Ver fanzine
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