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RESUMO 

 

Norteado por uma influência marxista, desenvolvemos neste trabalho, a partir da 

esfera cultural e artística, uma síntese e análise do significado do hip-hop enquanto 

um movimento político-cultural que encontrou nos saraus culturais da periferia uma 

nova forma de resistência. O hip-hop surge no final da ditadura civil-militar e 

atualmente busca responder à conjuntura sócio-histórica neoliberal se 

caracterizando enquanto resistência dos jovens da periferia frente ao incentivo ao 

consumo, a desresposabilização do Estado, a retração de direitos, a militarização da 

vida, ao preconceito, a violência, etc. No entanto isso não se dá de forma 

homogênea, nos anos 2000 o acirramento da ideologia neoliberal influenciou o 

ideário de parte deste movimento que se rendeu aos prazeres oferecidos pelo 

capitalismo e esvaziou o discurso político que havia por detrás. Por conta disso, e do 

abandono da periferia pelo Estado, inclusive no aspecto cultural, jovens e moradores 

dessa região criaram um novo espaço de resistência: os saraus culturais. 

Influenciados pelo próprio hip-hop, os saraus nascem nos anos 2000 como outra 

forma de resistência da periferia que vem ganhando espaço e conquistando mais 

adeptos. Desta forma, o objetivo principal da pesquisa é entender a influência que o 

hip-hop teve na construção deste novo espaço cultural, e visualizar a sua presença e 

atuação nesses encontros culturais. Para tanto, utilizamos como metodologia 

entrevistas semi-estruturadas com participantes do movimento hip-hop que se 

inserem em saraus culturais da cidade de São Paulo. Nesta perspectiva, este 

trabalho é de grande relevância para a profissão por discutir um tema pouco 

abordado na categoria dos Assistentes Sociais e por trazer à academia a voz dos 

jovens que denunciam através da cultura hip-hop as manifestações da questão 

social no interior dos saraus. 

 

 

Palavras-Chaves: Hip-hop; Sarau; Juventude; Cultura; Arte 
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ABSTRACT 

 

Guided by a Marxist influence, we have developed in this paper an overview and 

analysis of the meaning of hip-hop as a political and cultural movement, which have 

found inside the cultural saraus from the suburbs a new way of resistance.  The hip-

hop was born in the end of military dictatorship and nowadays it tries to explain the 

neoliberal sociohistorical environment, representing the resistance of the youth from 

the suburbs to incentive of consumer spending, government resignation, retraction of 

rights, life militarization, prejudice, violence, etc. However this does not happen 

homogeneously, in the 2000s the intensification of the neoliberal ideology influenced 

the ideal of part of this movement, which surrendered to the positive side of the 

capitalism, ending with its political beliefs. Because of that and the abandonment of 

the suburbs by the government, including cultural aspects, youth and residents from 

the region built a new space of resistance: the cultural saraus. Influenced by the hip-

hop, the saraus were born in the 2000s as a new way of resistance from the suburbs 

and they have becoming bigger and getting more people.  In this way, the main 

objective of this research is understanding the influence that the hip-hop had during 

the construction of this new cultural space, and analyze its presence and action 

inside these cultural meetings. In order to do so, we use semi-structured interviews 

methodology with participants of the hip-hop movement inside the “saraus culturais” 

in the city of São Paulo. From this perspective, this research is of great relevance to 

the profession, since it discuss an unusual theme at Social Assistance category, and 

it brings to the academy the voice of young people who denounce trough the hip-hop 

protests of social questions inside the “saraus”. 

 

 

 

Keywords: Hip-hop; Sarau; Youth; Culture; Art 
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INTRODUÇÃO 

 

Este trabalho é fruto de um processo de conhecimento que se iniciou na 

graduação e que teve como resultado duas pesquisas que tratavam da música e da 

juventude. 

Na Iniciação Científica “Uma investigação sobre o papel da música na 

formação da subjetividade e sociabilidade dos jovens1” pudemos constatar que a 

música, fazendo parte do cotidiano dos indivíduos, expressa sentimentos e 

posicionamentos políticos; pode reforçar preconceitos e submissões, mobilizando a 

sua participação em diversos movimentos. Na pesquisa de campo foi possível 

concluir que a música, na atualidade, configura-se também como uma mercadoria 

consumida pelos jovens. Para atingir o maior número de pessoas possível, 

especialmente os jovens, permitindo seu acesso aos “hits” do momento, os meios de 

comunicação de massa utilizam a repetição para o (re)conhecimento da letra de 

uma música, de um ritmo, ou de um artista. Utilizando-se da generalização (sem, no 

entanto, atingir todo o público com a mesma igualdade e/ou intensidade) essa forma 

de reprodução cultural também transmite a ideologia dominante e reproduz 

estereótipos criados socialmente. 

No Trabalho de Conclusão de Curso: “Da indústria cultural à contracultura: a 

música na formação/intervenção do Serviço Social2”, apreendemos a presença da 

música em algumas intervenções de assistentes sociais, colocando-se como um 

importante meio de reflexão e de expressão dos usuários, possibilitando maior 

conhecimento de seu modo de pensar e agir e de suas visões de mundo, facilitando 

a reflexão conjunta e aproximando o profissional da população. Isso propicia a 

elaboração de novas formas de vida e de manifestação política, contribuindo para 

uma consciência crítica baseada em outra ideologia que não seja a dominante. Este 

processo de busca de uma contra hegemonia visando a transformação social é 

facilitado por várias atividades, dentre elas a música, aqui entendida como um meio, 

uma mediação, que o assistente social pode utilizar para trabalhar diretamente com 

                                                           
1
 IC orientada pela prof.ª Drª. Raiane Assumpção na Universidade Federal de São Paulo, campus Baixada 

Santista, e desenvolvida ao longo da minha inserção no “PET Educação Popular: criando e recriando a realidade 
social”, sendo fruto de um processo de trabalho com jovens nas escolas municipais da cidade de Santos.  
2
 TCC orientado pela prof.ª Drª. Renata Gonçalves na UNIFESP-BS e apresentado em 2013. Neste trabalho, 

foram aplicados questionários com perguntas abertas para professores e estudantes do último termo do curso de 
Serviço Social para entender como se dá esse processo de inserção da música na formação e na intervenção 
dos assistentes sociais. 



14 
 

a organização cultural das pessoas, mas que não é muito utilizada pela categoria 

profissional. 

A partir destes estudos realizados foi possível perceber que a música é um 

importante meio de expressão cultural e ideológico que está presente 

cotidianamente na vida das pessoas, e que por todo seu caráter histórico vem 

exercendo diversas influências na vida e representando diversos significados no 

cotidiano da sociedade. Nesse sentido, a música, para além da diversão, possui um 

cunho social e político. Sendo assim, pode ser usada para reproduzir valores sociais 

vigentes ou rompê-los. Nessa perspectiva a música pode estar inserida na indústria 

cultural ou pode fazer parte de um movimento contra hegemônico.  

Ao estudar o desenvolvimento da música do pós Segunda Guerra Mundial 

aos dias atuais, foi possível observar a evolução desses dois segmentos: a indústria 

cultural se mantendo sempre constante e a contracultura3 com altos e baixos em 

relação as músicas de protesto. Estas, no cenário brasileiro, marcaram a cultura dos 

anos de 1960, especialmente entre a juventude universitária da classe média como 

forma de contraposição a ditadura civil-militar4. Atualmente, a música de protesto se 

apresenta nas periferias e nos morros das cidades, principalmente de São Paulo e 

do Rio de Janeiro com um estilo de música incorporado ao hip-hop, que é o rap.  

A partir deste acúmulo, o objeto de pesquisa do mestrado foi direcionado para 

a questão do rap - um estilo musical de contestação, de insurgência e crítico. No 

entanto, as leituras sobre o tema nos indicaram que o movimento hip-hop é muito 

maior que uma linha musical. Sua história e determinações ultrapassam a esfera da 

música aglutinando uma série de questões que às vezes passam despercebidos por 

nós. Por isso, optamos por investigar o movimento hip-hop, considerando que ele  

poderia nos trazer mais elementos para desvelar a realidade e a sociabilidade da 

juventude das periferias que sofrem cotidianamente as consequências do grande 

capital. 

A conjuntura atual expressa diversas transformações societárias que vem 

ocorrendo ao longo das décadas, e em especial desde a década de 1970. Essas 

transformações, em nível internacional, estão vinculadas a crise estrutural do capital 

que redesenhou o perfil do capitalismo contemporâneo (NETTO, 2012) e atingiu a 

                                                           
3
 A contracultura foi um movimento mundial que teve seu ápice nos anos 1960 quando a juventude utilizou-se da 

cultura para ter voz e para combater as ditaduras, o conservadorismo e a violência que estava acontecendo 
naquele período.  Foi uma misto de cultura e política que marcou toda uma geração.  
4
 A ditadura civil-militar no Brasil ocorreu de 1964 a 1985. 



15 
 

vida de toda a população, principalmente da classe trabalhadora. Nesse sentido, 

Abramides (2006) afirma que esta crise estrutural do capital é decorrente da 

superprodução, da queda tendencial da taxa de lucro e da estagnação econômica. 

Importante lembrar que para o sistema capitalista, as crises que ocorrem são cíclicas 

e periódicas, e acontecem para o próprio sistema se recompor, não é nem de longe 

o seu fim, mas apenas uma reestruturação para voltar mais forte. Apesar dessa 

afirmação, Netto (2012) coloca que há um tipo de crise, que envolve toda a estrutura 

da ordem do capital e que não se manifesta apenas quando o capital se vê 

atravancado. Trata-se de uma crise sistêmica5. Neste trabalho não vamos nos deter 

nas especificações e tipos de crise, porém é importante elucidar apenas que este 

solo sócio-histórico e esta crise sistêmica são a base da nossa pesquisa, pois   

vivemos essa realidade e suas consequências.  

Outros três elementos principais que constituem esta crise e que são 

essenciais para entendermos esta nova dinâmica são: o neoliberalismo (na esfera 

do Estado), a acumulação flexível (no mundo do trabalho) e a pós-modernidade (na 

esfera da cultura). 

 
No âmbito do Estado, implementa-se o neoliberalismo como Estado mínimo 
para os trabalhadores e Estado máximo para o capital; na 
desresponsabilização do  Estado diante das políticas públicas, em um 
sistema de privatização em áreas estratégicas e extremamente rentáveis – 
telecomunicações, energia, transportes – e nas contra-reformas 
privilegiando-se o mercado pela lógica privatista e mercantil. (ABRAMIDES, 
2006, p. 175) 
 

Nesta lógica privatista e mercantil, o Estado vai diminuindo o seu campo de 

atuação com a justificativa de “bloquear” a crise capitalista, e o neoliberalismo vai 

avançando e se dissipando em três principais – não únicas - formas: privatização do 

patrimônio público, flexibilização das relações de trabalho e desregulamentação da 

economia. Essas alterações e a reestruturação produtiva vão afetar especialmente o 

mundo do trabalho, e gerar uma série de consequências à classe trabalhadora como 

a ampliação do desemprego, a precarização do trabalho, a formação de um exército 

industrial de reserva, a diminuição dos direitos sociais, a precarização das condições 

de vida, e etc. 

                                                           
5
 Netto (2012) aponta que o capitalismo só experimentou integralmente este tipo de crise duas vezes, e que tudo 

indica que hoje estamos vivendo/experimentando esta crise novamente. 
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Na esfera da cultura, esta crise do capital vai resultar na quadra da chamada 

pós-modernidade6 – que é a negação da possibilidade da cultura como um elemento 

transformador. Netto (2010) indica que é a partir de 1979 com o livro do Lyotard que 

as expressões do pensamento pós-moderno  

 
(...) assumem o primeiro plano na cultura do Ocidente capitalista, irrompe 
nos domínios do saber, invade as manifestações estéticas, contagia as 
práticas políticas e, nas duas décadas seguintes, constituirá um campo 
teórico diferenciado e desencadeará a produção de uma bibliografia 
enorme, muito mais apologética que crítica. (p. 256) 
 

Este pensamento vai se expressar então pela fragmentação do 

conhecimento, pela visão a-histórica da realidade, desvalorizando a historicidade  

dos acontecimentos, e pelo conhecimento empírico como verdadeiro, sem se deter 

em analisar as determinações da realidade. Nega a própria razão moderna 

ascendendo ao irracionalismo, concentra-se no singular, no imediato, no fugaz e no 

efêmero, tendo uma visão fragmentada da realidade. Esta fragmentação da 

realidade propícia e aprofunda a reificação. A reificação é a forma como a alienação 

se põe no capitalismo monopolista, é uma forma particular que impede a apreensão 

da sociedade e de suas contradições, produzindo uma consciência empobrecida. 

Além disso implica na coisificação7 das relações sociais, tornando-as coisas tratadas 

como mercadoria. 

 
(...) a sociedade burguesa constituída repõe a factualidade alienada e 
alienante com que a forma mercadoria mistifica as relações sociais em 
todas as instâncias e níveis sociais, envolvendo-os na especificidade da 
reificação. Todas as relações sociais, inclusive aquelas que afetam mais 
intimamente a interioridade mesma do sujeito – as suas mais singulares 
expressões anímicas -, aparecem então como objetivações atomizadas e 
objetuais. (NETTO, 1981, p. 86) 
 

Nesse sentido, a alienação é um importante instrumento para a ideologia pós-

moderna que “(...) opera seja como orientador de comportamentos, seja como 

indicador de problemas, tensões e contradições.” (NETTO, 2010, p. 266). É uma 

forma de não se reconhecer no outro e nem em si mesmo como ser humano e 

sujeito histórico. 

                                                           
6
 “O capitalismo contemporâneo, em sua fase de crise estrutural, estabelece duras críticas às teorias 

estruturantes, macroanalíticas – combate o marxismo, mas, também, as teorias estruturantes que tratam da 
manutenção da ordem do capital. (...) apresenta ainda por características o ecletismo e o irracionalismo que 
reforçam a perspectiva a-histórica, localista que deslinda no individualismo, uma ideologia orientada pela 
naturalização e banalização da vida social; equalização indiferenciada entre os sujeitos como se esses não 
fossem sujeitos de classe; apelo ao voluntariado em detrimento da solidariedade de classe, dos trabalhadores 
assalariados, da cidade e do campo e da juventude; interesses de classe, universais, são substituídos por 
objetivos grupais específicos, localistas pautados na análise micropolítica.” (ABRAMIDES, 2006, p. 208). 
7
 Ver mais em “Capitalismo e Reificação” de José Paulo Netto. 
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A alienação, complexo simultaneamente de causalidades e resultantes 
histórico-sociais, desenvolve-se quando os agentes sociais particulares não 
conseguem discernir e reconhecer nas formas sociais o conteúdo e o efeito 
da sua ação e intervenção; assim, aquelas formas e, no limite, a sua própria 
motivação à ação aparecem-lhes como alheias e estranhas. (NETTO, 1981, 
p. 74) 
 

É através desta visão do pensamento pós-moderno que Jameson (1996) nos 

diz que é essencial entender o pós-modernismo não como um estilo8, mas como 

uma dominante cultural da lógica do capitalismo tardio. Importante colocação para 

visualiza-lo como um fator histórico pensado no tempo e no espaço presente. 

É em meio a este breve panorama sócio-histórico e econômico que cada país 

sofrerá as consequências impostas pelo capitalismo, cada um, claro, na sua 

especificidade e tempo. No Brasil, a crise sistêmica do capital, e junto o 

neoliberalismo e a acumulação flexível, acontecem a partir da década de 1990 

avançando até os dias atuais. 

A partir da década de 1990 até os dias atuais vivemos o aprofundamento 

cada vez maior das consequências do neoliberalismo, principalmente para a classe 

trabalhadora: destruição da vida, precarização e flexibilização do trabalho, genocídio 

da população jovem, negra e periférica, descartabilidade desta população, fatalismo 

e ampliação do preconceito. É no interior dessa crise que os sujeitos históricos e 

movimentos sociais vão se colocando de duas formas: uma como combatente 

dessas expressões que se tornam parte de seus cotidianos e outra que vai 

naturalizando o que é imposto, propiciando e ampliando o processo de destruição da 

vida. 

Nesse contexto, nosso objetivo é analisar a importância do movimento hip-

hop ao longo da sua história de resistência frente ao que está sendo imposto. Isto 

porque é um movimento que na sua origem veio para denunciar o cotidiano de uma 

população periférica, pobre e negra, apontando para uma crítica ao sistema 

capitalista. O que revela uma perspectiva ontológica da arte como atividade 

possibilitadora de ampliação da consciência.  

Em muitas periferias, este movimento aparece como uma “salvação” e um fim 

para aquelas “que já nascem com cara de abortadas9” e estigmatizadas, 

principalmente para a juventude negra, periférica, pobre, e excluída. Os jovens são 

os principais protagonistas deste movimento – mas não os únicos -, que encontram 

                                                           
8
 Jameson (1996) completa que a visão do pós-modernismo como um estilo o coloca como um julgamento moral. 

9
 Fragmento retirado da música do Cazuza “Ideologia”. 
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nos elementos do hip-hop uma forma de expressar e “descarregar” todos os 

sentimentos de uma população que vive à margem da sociedade. 

Apesar de ser um objeto de pesquisa permeado por diversas determinações 

que reflete o imediato, nossa escolha deve-se ao entendimento de que o hip-hop 

pode se tornar um importante instrumento de luta na busca por uma sociedade livre, 

justa e igualitária, livre das mazelas da expropriação da força de trabalho alienada. 

Isto porque, através dele é possível que haja um momento de reflexão e um 

despertar para as diversas situações que estão postas para além do imediato. O hip-

hop, apesar de viver o cotidiano em seu imediatismo, pode ser essa alavanca, 

mesmo sabendo que desde sua origem até os dias atuais muita coisa mudou, 

inclusive seus objetivos, sua forma de se objetivar no mundo, sua sociabilidade e 

seus protagonistas. 

Apesar do hip-hop se mostrar um movimento com uma perspectiva de classe, 

com posicionamentos ideologicamente avançados, iremos observar que existem 

muitas questões envolvidas e principalmente por conta da realidade reificada é difícil 

o homem objetivar-se genericamente neste contexto – e isso reflete a realidade de 

diversas artes. 

Ao avançarmos na pesquisa e tendo este contexto como pano de fundo para 

as diversas manifestações percebemos também, que para além do hip-hop está 

emergindo desde os anos 2000, nas periferias da cidade de São Paulo, um novo 

espaço de resistência que cresce a cada dia: os saraus culturais.  

Os saraus culturais são espaços reservados para a cultura e para a arte, onde 

os sujeitos buscam expressar suas ideias ou posicionamentos sejam eles críticos, 

ideais, amorosos, feministas, e etc. Eles se expressam através da música, da 

poesia, da dança e do teatro. 

Segundo Freire, “Hoje, apenas na cidade de São Paulo, segundo estatísticas 

de aparelhos culturais, há, pelo menos, 100 saraus distribuídos pela cidade, que 

interferem no cotidiano de suas comunidades e arredores (...).” (2014). 

Levantamento feito pela prefeitura de São Paulo10 listou 14 saraus culturais. Em uma 

primeira aproximação a estes espaços foi possível observar a importância que o hip-

hop tem para esta população. 

                                                           
10

 Esta busca pode ser feita no endereço eletrônico http://spcultural.org/listings/saraus . Nele você encontra os 
nomes, o local, o horário, dia e um pequeno release dos saraus cadastrados. 

http://spcultural.org/listings/saraus
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Por entendermos que estes dois movimentos caminham juntos, elegemos 

como espaço de realização da pesquisa os saraus culturais, visto que em alguns 

depoimentos dados em entrevistas por participantes e líderes de saraus a relação 

com o movimento hip-hop é de extrema importância. Observamos isto na referência 

de Nascimento a Sérgio Vaz11: “(...) Sérgio Vaz responde que a literatura periférica 

deve tudo ao hip-hop, porque foi esse movimento que mostrou que a favela não é 

tão mal articulada.” (NASCIMENTO, 2011, p. 144).  

Para entendermos então a relação destes dois movimentos de resistência da 

periferia escolhemos os saraus culturais para visualizarmos a inserção e o 

panorama do hip-hop na atualidade. 

O movimento hip-hop tem uma trajetória cuja gênese aponta para uma 

perspectiva contra hegemônica de crítica aos valores burgueses, a presente 

pesquisa teve por objetivos: apreender o hip-hop como um movimento politico-

cultural, discutindo se além de cultural ele se manifesta como um ato político, e se 

seus quatro elementos12 podem ser considerados como arte em uma perspectiva 

ontológica; discutir o movimento hip-hop nos anos 2000 e sua inserção nos saraus 

culturais da periferia, investigando a sua presença como um novo movimento de 

resistência cultural da periferia de São Paulo que vem ganhando espaço. Por fim, 

introduzir e debater a questão da arte como uma dimensão da vida humana com 

possibilidade questionadora, criadora de mecanismos de compreensão e de 

mudança da realidade social - capacidade de fomentar o pensamento crítico; e 

resgatar a história da juventude vinculando com a história do hip-hop.   

Consideramos que essa pesquisa pode ser relevante por ser um trabalho 

inédito no Serviço Social13 e levando em conta que a profissão trabalha 

cotidianamente com o universo cultural dos jovens, mas que não necessariamente 

                                                           
11

 Sérgio Vaz é poeta e fundador da Cooperifa. 
12

 Utilizamos o termo “elementos” pelo fato dos participantes do movimento e toda bibliografia que trata do 
movimento hip-hop utilizar para fazer referência aos seus cinco componentes. 
13

 Em uma busca rápida pelo diretório de teses da CAPES (Coordenadoria de Aperfeiçoamento de Pesquisa), e 
tendo como base o Serviço Social como área de conhecimento, buscamos a palavra “arte” e encontramos 10 
trabalhos, sendo 9 dissertações e 1 doutorado. Em relação à palavra cultura encontramos 90 trabalhos. É 
importante destacar aqui, que não aprofundamos no conteúdo de nenhuma, já que não faziam referência direta 
ao nosso objeto de trabalho. A partir destes resultados percebemos a importância de ampliar  essa produção. 
Assim como no tópico acima, buscamos na CAPES, na área de Serviço Social as palavras “hip-hop”, em que 
apareceu apenas 2 dissertações com esse tema; “música”, “break” e “grafite” não foi encontrado nenhum 
trabalho, enquanto que no “rap” e “dj” encontramos apenas uma dissertação – que inclusive era a mesma. Em 
relação à palavra “juventude”, foram encontrados 43 trabalhos. A última palavra-chave que colocamos para 
visualizarmos a importância deste trabalho foi “sarau”. Não encontramos nenhum trabalho na área de Serviço 
Social. O que nos mostra a carência de estudos em um tema que é novo para a academia 
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sistematiza essa experiência14. Ao passo que estudamos e desvelamos a história e 

as determinações do movimento hip-hop, é possível utilizar deste conhecimento 

para a sua utilização. Não só para os assistentes sociais, mas para todos os 

profissionais que trabalham com a juventude enriqueceram sua prática, e criar novas 

possibilidade de utilização dos elementos deste movimento para desenvolverem 

atividades, traçar uma aproximação, e etc. 

Este trabalho, apesar da análise do Serviço Social não ser nosso objetivo 

principal, pode fomentar o incentivo de novos estudos nesta área e a sua utilização 

na atividade profissional. Portanto, visa dar uma contribuição à categoria do Serviço 

Social que apresenta pouca produção e debate no âmbito da cultura e da arte.  

 Diante disso, organizamos esta dissertação em três partes diferentes. No 

primeiro capítulo denominado “Trabalho, cultura e arte no marxismo” nos detivemos 

a discutir a questão da cultura e da arte numa perspectiva ontológica, partindo do 

pressuposto que estas duas categorias são produto do trabalho e constituem a 

práxis humana. Para deixar clara a diferença entre essas duas categorias (cultura e 

arte) que às vezes acabam sendo utilizados como sinônimos. Neste capítulo 

utilizamos como referências principalmente: Lukács, Marx e Frederico. 

No segundo capítulo intitulado “O movimento hip-hop” abarcamos a trajetória 

do hip-hop desde a sua origem nos EUA até a sua chegada ao Brasil, apontando os 

principais fatos até os dias atuais. Aqui trabalhamos a questão da juventude, da 

sociabilidade, da política e da periferia. Também pontuamos o panorama dos anos 

2000 colocando em pauta a emersão de novos movimentos de resistência da 

periferia, especialmente os saraus. 

O terceiro e último capítulo ficou reservado à pesquisa empírica. Para isso, 

escolhemos a pesquisa qualitativa como metodologia por entendermos que ela nos 

ajudaria a compreender melhor as nossas indagações. De acordo com Minayo 

(2010a) este método responde a questões muito particulares, e trabalha com um 

nível de realidade que não se pode ou não deveria ser quantificado. Isto porque, a 

pesquisa qualitativa trabalha com o universo dos significados que abarca os motivos, 

as aspirações, as crenças e os valores dos sujeitos. Por meio disso é possível saber 

o que o sujeito pensa, o que faz e é ainda interpretar suas ações dentro e a partir da 

realidade vivida e partilhada com seus semelhantes.  
                                                           
14

 Apesar de não termos encontrado trabalhos que tratam diretamente do nosso tema, há trabalhos que 
sistematizam a relação entre o Serviço Social e diferentes tipos de arte como o teatro, e etc. Entre eles podemos 
citar o da Janaina Bilate, da Aurea Fuziwara e da Juliana Abramides. 
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A partir da necessidade de tentar entender a realidade vivida, as crenças dos 

sujeitos e o panorama do hip-hop e dos saraus, entendemos que a pesquisa 

quantitativa não responderia aos nossos anseios.  

Dentro da pesquisa qualitativa escolhemos a técnica da entrevista 

semiestruturada para colher esses dados da realidade. Minayo (2010) nos aponta 

que a entrevista é a forma de coleta de dados mais utilizada na pesquisa de campo, 

por se tratar de uma conversa a dois “(...) realizada por iniciativa do entrevistador, 

destinada a construir informações pertinentes para um objeto de pesquisa, e 

abordagem pelo entrevistador, de temas igualmente pertinentes tendo em vista este 

objetivo.” (p. 261). 

Apesar de existirem algumas críticas ao método qualitativo relacionado ao 

fato da aproximação e da interação entre pesquisador e sujeito poder interferir no 

resultado final, entendemos que nenhuma “coleta de dados” é neutra, sendo assim, 

para esta pesquisa acreditamos ser este o melhor método de análise para responder 

as nossas indagações. 

Por meio disso, e por entender a importância da entrevista e do método 

escolhido, elegemos quatro representantes do movimento hip-hop que participam do 

sarau Suburbano Convicto que acontece semanalmente no bairro do Bixiga. 

Acreditamos que com esse número de sujeitos é possível entender minimamente 

este processo de inserção do hip-hop nos saraus culturais.  

Então, no último capítulo analisamos as entrevistas relacionando com o que 

foi visto ao longo da dissertação e com o intuito de finalização deste trabalho. 

Esta dissertação é apenas uma pequena parte de um universo gigantesco 

que é o movimento hip-hop e o sarau. Tentamos aqui transmitir de forma real e fiel 

um pouco destes movimentos e espaços culturais que hoje se mostram como um 

forte elemento contracultural que merecem ser fortalecidos. 
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CAPÍTULO 1 – TRABALHO, CULTURA E ARTE NO MARXISMO 

 

“Dos becos da periferia há de vir a voz que grita contra o silêncio que nos pune.  

A voz que galopa contra o passado pelo futuro de todos. 

 Pela arte e pela cultura no subúrbio, pela universidade para a diversidade.  

Contra a arte patrocinada pelos que a corrompem. Contra a arte fabricada para 

destruir o senso crítico.  

A arte que liberta não pode vir da mão que escraviza.  

Sejamos, pois, a favor da poesia periférica que brota na porta do bar. 

 A favor do teatro que não venha do ter ou não ter.  

A favor do cinema real que não iluda.  

Das artes plásticas que querem substituir os barracos, os barracos de madeira.  

Da dança que desafoga. Da música que não embala os adormecidos.  

Da literatura das ruas despertando nas calçadas. 

 Pela periferia unida, no centro de todas as coisas. 

 Contra o racismo, a intolerância e as injustiças sociais de que a arte vigente não 

fala. Contra a surdez e a mudez artística. 

 Pelo artista que não compactua com a mediocridade.  

Por um artista a serviço da comunidade, do país, um artista que por si só exercita a 

revolução. Contra a arte domingueira que a televisão defeca em nossa sala e nos 

hipnotiza no colo da poltrona.  

Contra a barbárie que é a falta de bibliotecas, cinemas, museus, teatros e espaços 

para o acesso ao que há de bom na produção cultural.  

Contra o capital que ignora o interior a favor do exterior.  

Contra um sistema que precisa de carrascos e vítimas.  

Contra os covardes, os covarde e eruditos de aquário. Contra o artista serviçal 

escravo da vaidade.  

Contra os vampiros das verbas públicas para a arte privada.  

A arte que liberta não pode vir da mão que escraviza. 

Enfim, por uma periferia que nos une pelo amor, pela dor e pela cor. É tudo nosso! 

Miami pra eles? Me ame pra nós.” 

Sérgio Vaz15 

                                                           
15

 Trechos do Manifesto da Primeira Semana de Arte Moderna da Periferia em 2007escrito por Sérgio Vaz. 
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Neste capítulo, abordaremos a questão da cultura e da arte, raízes do 

processo de constituição e desenvolvimento do homem, analisando o importante 

papel que realizam no desenvolvimento das relações sociais, para tanto, 

utilizaremos enquanto perspectiva analítica, a teoria social crítica. Escolhemos estas 

duas categorias, por entendermos que a arte é expressão da cultura e que ambas 

constituem o ser social; e por visualizarmos o movimento hip-hop como uma cultura 

composta por quatro tipos de artes diferentes. 

Antes de tratar da arte e da cultura, é importante destacar alguns aspectos de 

uma categoria fundante do ser social e que se relaciona com todas as esferas da 

vida: o trabalho. A partir da perspectiva marxista, ao qual dialogaremos, o trabalho é 

categoria central para a humanidade.  

 

 

1.1 O TRABALHO COMO FUNDANTE DO SER SOCIAL 

 

Dizemos que o trabalho é fundante do ser - da sociabilidade e da existência 

humana – uma vez que foi a partir dele que o homem se tornou o que é hoje. Tudo o 

que somos, e temos hoje, e inclui-se aí o próprio conhecimento, se deu através dele. 

O trabalho criou o homem e a humanidade. 

 
O trabalho dá lugar a uma dupla transformação. Por um lado, o próprio ser 
humano que trabalha é transformado por seu trabalho; ele atua sobre a 
natureza exterior e modifica, ao mesmo tempo, sua própria natureza, 
desenvolver ‘as potências que nela se encontram latentes’ e sujeita as 
forças da natureza ‘a seu próprio domínio’. Por outro lado, os objetos e as 
forças da natureza são transformados em meios de trabalho, em objetos de 
trabalho, em matérias-primas etc. (LUKÁCS, 2012, p. 286) 
 

O trabalho propícia ao homem transformar a natureza e ao mesmo tempo se 

transformar. Foi através dele que o homem conseguiu se desenvolver em ser social 

e dar um salto ontológico. O ser social é então resultado dessa relação homem 

versus natureza (orgânica e inorgânica). A natureza é um ponto essencial e 

indispensável para a efetivação do trabalho, para a produção e reprodução humana, 

sem a qual nada disso existiria. É por meio dela que o homem pode realizar o seu 

trabalho – transformando matérias naturais em produtos para atender suas 

necessidades. Este processo fez com que o sujeito se distanciasse e rompesse 

cada vez mais com o seu padrão natural – se afirmando como um ser social e não 



24 
 

apenas como um ser natural16. Marx (2004) nos coloca que é por conta deste 

intercâmbio material entre o homem e a natureza que é possível manter a vida 

humana. 

Podemos dizer, baseados em Marx, que o ser social é síntese de diversas 

determinações, são elas: capacidade de realizar atividades teleologicamente17 

orientadas; de se objetivar materialmente e idealmente; de se comunicar e se 

expressar pela linguagem articulada; de tratar suas atividades e a si mesmo de 

modo reflexivo, consciente e autoconsciente; de escolher entre alternativas 

concretas; de se universalizar e de se sociabilizar. São essas características que o 

afastam da sua naturalidade e que humanizam os homens enquanto um ser social.  

O desenvolvimento do ser social é o desenvolvimento da própria história. 

Consequentemente, o homem, a partir do trabalho, se desenvolve e se aprimora 

cada vez mais ao se objetivar. Isto porque, esta atividade requer dos sujeitos, 

primeiro a ideação - capacidade teleológica - que necessita de uma escolha de 

valor18, esta escolha configura o exercício da liberdade e que para ser realizado 

reivindica-se um conhecimento prévio de determinado assunto. Este conhecimento 

para ser passado adiante (forma de comunicação) requer uma linguagem articulada 

– que também é uma forma de produção da cultura.  

Para ficar mais claro este processo, tomemos, por exemplo, a fome - a 

necessidade de se alimentar. A fome é um instinto natural do homem que não pode 

ser negado. “Para um homem esfomeado não existe a forma humana da comida; ela 

também podia estar aí na forma mais rude – e não se pode dizer em que é que esta 

atividade de nutrição se distingue da atividade de nutrição animal.” (MARX, 2012, p. 

116). Porém a historicidade, a liberdade de escolha, a valoração nos difere da fome 

dos animais que se alimentam de forma primária de qualquer alimento que aparece 

                                                           
16

 Importante destacar que ao fazer isso ele não supera ou suprime a naturalidade do homem, mas se afasta 
dela. O homem se diferencia da natureza por conta do seu caráter teleológico, o que que dizer que o ser social 
projeta idealmente o seu produto final e os meios que utilizará para isso. Marx, em uma das suas passagens de 
“O capital”, explicita essa diferente entre homem/natureza: “Pressupomos o trabalho numa forma em que 
pertence exclusivamente ao homem. Uma aranha executa operações semelhantes às do tecelão e a abelha 
envergonha mais de um arquiteto humano com a construção dos favos de suas colmeias. Mas o que distingue, 
de antemão, o pior arquiteto da melhor abelha é que ele construiu o favo em sua cabeça, antes de construí-lo em 
cera. No fim do processo de trabalho obtém-se um resultado que já no início deste existiu na imaginação do 
trabalhador, e, portanto idealmente.” 
17

 Atividade teleológica é a capacidade que o homem tem de planejar idealmente uma ação concreta. 
18

 “Assim como as escolhas, a orientação de valor é inerente às atividades humanas; sua criação é objetiva, 
também gerada a partir do trabalho. Para transformar a natureza, o homem desenvolve um certo nível de 
conhecimento que lhe permite saber quais são as formas apropriadas para essa intervenção. (...) A valoração de 
um objeto supõe sua existência material concreta: seu valor corresponde a uma práxis que o transformou em 
algo novo que responde às suas necessidades, e, como tal é bom, útil, belo etc. Por isso, o valor não é uma 
decorrência apenas da subjetividade humana; ele é produto da práxis. (BARROCO, 2010, p. 29) 



25 
 

em sua frente. Digamos que o homem esteja em uma floresta, para se alimentar da 

carne, por exemplo, o ser social irá, baseado em sua capacidade teleológica, 

primeiro idealizar qual instrumento de trabalho será útil para o abate de um animal, 

fazendo valores de uso para o mesmo (será que esta pedra é boa, é ruim, é fraca, é 

forte, etc). Esta possibilidade de escolha, remete ao homem sua capacidade de ser 

livre – liberdade -, e de poder decidir o que é melhor para ele. Ao realizar esta 

atividade o homem se auto-reconhece nela, e agora carrega consigo um 

conhecimento que será transmitido a outros através de uma linguagem articulada 

criada para a comunicação entre os seres sociais. 

Ao se objetivar e saciar sua necessidade, vão surgindo outras e outras, visto 

que com o ser social desenvolvido, suas objetivações e necessidades se tornam 

cada vez mais complexas, e acabam transcendendo a esfera do trabalho. Nesse 

sentido, Netto e Braz (2012) vão dizer que “No ser social desenvolvido, verificamos a 

existência de esferas de objetivação que se autonomizaram das exigências 

imediatas do trabalho – a ciência, a filosofia, a arte etc.” (p. 55).  

Com essa breve introdução ao tema, entendemos que tanto a cultura quanto 

a arte, que serão discutidos nos próximos tópicos, são produtos do próprio trabalho. 

Ao longo da trajetória da vida humana é possível observar diferentes formas e 

expressões de arte com diversas finalidades como linguagem, preservação histórica, 

emancipatória, lazer, resistência, mercadológica e ideológica. Isso ocorre, pois “A 

história não é única, homogênea. Modifica-se com as alterações das forças que 

predominam interna e externamente.” (IANNI, 1992, p. 55). A arte, por ser uma 

construção histórica, participa deste movimento e sugere uma mudança ideológica, 

de forma e conteúdo. O nosso objetivo aqui não é discutir a arte em sua 

fundamentação, sua estética19, mas entender o papel ideológico e de resistência de 

certas manifestações artísticas dentro da sociedade. 

A arte é expressão da cultura, que se materializa em suas diversas formas e 

que representa o homem. Por ser uma expressão cultural, antes de nos 

aprofundarmos na arte em si, é necessário resgatar alguns conceitos referentes à 

esfera da cultura. 

 

 

                                                           
19

 Referente a esta questão consultar Lukács, Konder. 
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1.2 A ESFERA DA CULTURA 

 

A cultura é uma objetivação da práxis, uma esfera autônoma, mas que 

responde as determinações econômicas e não pode ser separada do contexto em 

que está inserida. Por entendermos a realidade como uma construção histórica, tudo 

que está inserido nela também o é, logo a cultura não é diferente; é uma construção 

sócio-histórica, construída pelos próprios homens e que está ligada aos modos de 

ser dos sujeitos inseridos em sociedade. Podemos dizer então que a cultura se 

encontra na raíz do processo de desenvolvimento e de constituição do homem. 

Pela perspectiva marxiana, a cultura é produto do trabalho – este que é 

fundante do ser social. Nela se inclui as formas de interação humana como a 

linguagem, as representações e os costumes. “O trabalho e seu produto, a cultura, 

fundam a história, autoconstrução dos próprios homens, em sua relação recíproca 

com a natureza.” (BARROCO, 2010, p. 28). A cultura, mesmo sendo uma esfera 

social diferente da econômica, não pode se reproduzir sem responder às suas 

determinações. Isso ocorre pelo fato das categorias econômicas possuírem uma 

função primária no modo de produção capitalista, ao qual nenhuma esfera da vida 

social pode se reproduzir sem responder a ela. “O modo de produção da vida 

material condiciona o processo da vida social, política e espiritual em geral. Não é a 

consciência do homem que determina o seu ser, mas, ao contrário, é o seu ser 

social que determina sua consciência.” (MARX e ENGELS, 2010, p. 97) 

A cultura, como já dissemos, localiza-se no campo da práxis, modo de 

objetivação do ser social. De acordo com Netto e Braz (2012),  

 
A categoria práxis permite apreender a riqueza do ser social desenvolvido: 
verifica-se, na e pela práxis, como, para além das suas objetivações 
primárias, constituídas pelo trabalho, o ser social se projeta e se realiza nas 
objetivações materiais e ideais da ciência, da filosofia, da arte, construindo 
um mundo de produtos, obras e valores – um mundo social, humano, enfim, 
em que a espécie humana se converta inteiramente em gênero humano. Na 
sua amplitude, a categoria de práxis revela o homem como ser criativo e 
autoprodutivo: ser práxis, o homem é produto da criação da sua auto-
atividade, ele é o que (se) fez e (se) faz. (p. 56). 

 

A cultura se mostra então como uma construção dos próprios homens que 

historicamente e processualmente - pois isso não é algo acabado e pronto, mas sim 

em movimento constante - vai caracterizando a identidade de um grupo, povo, 

classe ou nação.  
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A cultura para Marx está ligada aos modos de vida, de pensar e agir dentro de 

uma sociedade, propagada principalmente por uma classe dominante. Esta classe é 

importantíssima neste processo já que é a quem dissemina esta cultura, como 

afirma Marx e Engels: 

 
A classe que tem à sua disposição os meios para produção material dispõe 
também dos meios para a produção espiritual e, por isso, as ideias dos que 
carecem dos meios necessários para a produção espiritual estão 
geralmente subordinadas à classe dominante. As ideias dominantes não 
são outra coisa que a expressão ideal das relações materiais dominantes, 
as próprias relações materiais dominantes concebidas como ideias; 
portanto, as relações que fazem de uma determinada classe, a classe 
dominante são também as que conferem o papel dominante às suas ideias. 
(MARX e ENGELS, 2010, p. 113). 
 

A título de exemplo remetemos a passagem de Ianni (1992) que ao tratar dos 

processos da história brasileira, pontua que no regime escravista “foram séculos de 

escravatura, determinando a organização do trabalho e vida, a economia, política e 

cultura.” (p. 44) em que foram produzidos “valores, padrões, ideias, doutrinas, 

modos de ser, pensar e agir.” (idem). Nesse sentido, a cultura é determinada por 

vários acontecimentos e fatos situados dentro de um período histórico que vai 

caracterizar um determinado povo ou grupo social. 

Lukács (1920) completa que o conceito de cultura (kultur)  

 
compreende o conjunto das atividades e dos produtos dotados de valor que 
são supérfluos em relação ao sustento imediato. Por exemplo, a beleza 
interna de uma casa pertence ao conceito de cultura; não sua solidez, nem 
sua calefação, etc. Se então nos perguntamos: em que consiste a 
possibilidade social da cultura? devemos responder que ela é oferecida pela 
sociedade na qual as necessidades primárias foram satisfeitas de tal 
maneira que não se requer um trabalho tão pesado que esgote por 
completo as forças vitais. isto é, onde existem energias disponíveis para a 
cultura. (p. 1) 
  

Nesse sentido, a cultura aparece como algo que só pode existir quando já 

forem satisfeitas as necessidades básicas do homem. 

Falar em cultura, é, num sentido ontológico, refletir o fato que os sujeitos que 

a produzem estão situado num tempo histórico, com certas condições materiais de 

existência e sobrevivência, numa determinada sociedade. Isso significa 

contextualizar a cultura como uma atividade da práxis que responde, através de 

muitas mediações, as determinações econômicas; que é construída pelos homens; e 

que está ligada aos modos de ser dos sujeitos inseridos em sociedade. 
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Por conta disso, e por ser produto do trabalho, a cultura está sujeita as suas 

condições e determinações. Ou seja, na sociedade capitalista, em que vivemos, o 

trabalho se apresenta como alienado, e o capitalismo por si só já o é; com a cultura 

não é diferente, e por isso também está sujeita a este processo, se mostrando como 

uma forma de dominação e alienação – partindo da perspectiva de cultura como 

modo de pensar e agir dentro de uma sociedade. 

A práxis, de acordo com Netto e Braz (2012), não permite só a elevação do 

homem ao gênero humano – os homens se reconhecem como autoprodutores 

daquilo que produziram -, mas permite também o movimento contrário em que o ser 

social não se reconhece naquilo que ele mesmo produziu. “(...) a práxis pode 

produzir objetivações que se apresentam aos homens não como obras suas, como 

sua criação, mas, ao contrário, como algo em que eles não se reconhecem, como 

algo que lhes é estranho e opressivo.” (p. 56). Trata-se da alienação. 

A alienação é uma categoria importante para o nosso estudo.  

 
A alienação, complexo simultaneamente de causalidades e resultantes 
histórico-sociais, desenvolve-se quando os agentes sociais particulares não 
conseguem discernir e reconhecer nas formas sociais o conteúdo e o efeito 
da sua ação e intervenção; assim, aquelas formas e, no limite, a sua própria 
motivação à ação aparecem-lhes como alheias e estranhas. (NETTO, 1981, 
p. 74) 
 

As atividades ao se tornarem alienadas negam todas as suas potencialidades 

emancipadoras. A cultura e suas expressões não estão isentas deste processo. 

 
A cultura é produzida pela sociedade e, portanto, uma sociedade dividida 
em classes produzirá uma cultura dividida. Uma sociedade submetida 
produzirá uma cultura de submissão. As classes dominantes tentam instituir 
como cultura a ‘sua’ cultura e como incultura a cultura das classes 
dominadas. Quando muito, concedem à cultura do povo o status de folk-lore 
(“conhecimento do povo”). (BOAL, 1979, p. 85) 
 

Ianni (1992) completa esta ideia ao dizer que hoje as diversas culturas, 

“subsistem e impregnam o modo de ser urbano, burguês, moderno da cultura 

brasileira, dominante, oficial.” (p. 61). E é exatamente esta cultura “subalterna” que 

iremos estudar no capítulo seguinte.  

Quando falamos em cultura popular ou cultura subalterna no Brasil e suas 

ramificações, inclusive em relação a apropriação do capital, não podemos deixar de 

citar um marco que ocorreu no país ao longo da década de 1960. Década que viu a 

ascensão de movimentos sociais e culturais – como a MPB, os CPCs, o Teatro de 
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Arena, o Cinema Novo -, e que ao mesmo tempo foi surpreendida com o golpe civil-

militar de tomada do poder.  

Ridenti (1993) nos esclarece, que de imediato, em 1964, este golpe de Estado 

“(...) não foi suficiente para estancar o florescimento cultural20 diversificado que 

acompanhou o ascenso dos movimentos de massas a partir de 1950.” (p. 75). 

Porém, esta força cultural e essa ascensão fora se tornando cada vez mais 

repreendida, e em 1968, o governo instituiu AI-521 que foi o ato institucional mais 

duro da época que, entre outras coisas, suspendeu os direitos políticos e as 

garantias individuais como o habeas corpus, e implantou a censura. Neste contexto 

muitos artistas e pessoas envolvidas no movimento político foram exiladas. 

Todo este movimento cultural e político foi sendo substituído por uma cultura 

de repressão e de consumo. Aprofunda-se a partir deste momento uma cultura cada 

vez mais alienada e mercadológica, e que assim como o trabalho, foi transformada 

em mercadoria pela indústria cultural22.  

 
Em primeiro lugar, a produção e comercialização em série de bens culturais 
abriu espaço para que tudo se tornasse objeto a ser produzido e vendido 
em larga escala, inclusive obras com uma forma e conteúdo supostamente 
revolucionário. (...) as ideias culturais críticas dos anos 60 foram adaptadas 
e revertidas em defesa da ordem e da integração social na sociedade 
brasileira de hoje. (RIDENTI, 1993, p. 94/95) 
 

No século XXI a cultura passou a ser vista como um negocio. “Como negocio, 

a alta cultura passou a seguir a lógica especulativa do capital financeiro. Ela deixou 

de ser um bem público e passou a ser um ativo financeiro à espera da valorização.” 

(FREDERICO, 2013, p. 247). Por conta disso, retira-se das classes dominadas um 

modo de ser na sociedade, transformando-a em negócio, em mercadoria. Este modo 

de ser está ligado a questão cultural que resulta na criação e na valorização de 

expressões da artes criadas por eles. 

Apesar disso, ainda hoje, e por conta de incentivos governamentais é possível 

a existência de resistências culturais. Em São Paulo, vemos diversas Fábricas de 

Cultura sendo criadas e abertas ao público, o Sacolão das Artes, Ação Educativa, e 

diversos outros movimentos culturais como teatros se fortalecendo e se mostrando 

como alternativos, principalmente, à cultura dominante e de base mercantil. A cultura 

                                                           
20

 O florescimento cultural faz referência a emergência do Cinema Novo, da MPB, dos CPCs,  do Teatro de 
Arena, entre outros, que foram muito importantes neste processo. 
21

 Perdurou até 1978. 
22

 Ridenti (1993), ao citar Ortiz, pontua que é somente a partir deste momento que se pode dizer em indústria 
cultural brasileira. 
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da periferia se vê cada vez mais em alta e sendo mais estimulada a criar espaços 

que lhe contemplem. 

No capítulo do hip-hop, essa questão da cultura da periferia será mais 

abordada a partir deste movimento político-cultural. 

 

 

1.3 A ARTE EXISTE PORQUE A VIDA NÃO BASTA23 

 

A arte é uma forma de expressão da cultura, que pode se expressar de 

diversas formas. Por isso, e por entendermos que a cultura é determinada pelo 

modo de produção e reprodução da sociedade, a arte irá se objetivar tendo como 

pano de fundo as mesmas determinações. 

A arte, tratada no campo do marxismo, não é apenas uma forma de 

entretenimento24 ou de conhecer a realidade, é também uma práxis, uma prática 

social que transforma a realidade, e que produz algo que não existia antes.  

 
A práxis artística permite a criação de objetos humanos ou humanizados 
que elevam a um grau superior a capacidade de expressão e objetivação 
humanas, que já se revela nos produtos do trabalho. A obra artística é, 
acima de tudo, criação de uma nova realidade, e posto que o homem se 
afirma, criando ou humanizando o que toca, a práxis artística – ao ampliar e 
enriquecer com suas criações a realidade já humanizada – é uma práxis 
essencial para o homem. (VÁZQUEZ, 1977, p. 198) 

 

Ela é resultado da objetivação do próprio trabalho. Segundo Vázquez (1977) a 

arte se situa na esfera da ação, da transformação da natureza ou matéria que 

perderá sua forma original para adotar outra. Essa atividade se desenvolve de 

acordo com finalidades, como produto da sua própria consciência, síntese da 

capacidade teleológica do homem.  

 
(...) Marx entende a arte como desdobramento do trabalho: mais uma 
novidade apresentada pelos Manuscritos econômico-filosóficos. As duas 
atividades – trabalho e a arte – inserem-se no processo das objetivações 
materiais que permitiram ao homem separar-se da natureza, transformá-la 
em seu objeto e moldá-la em conformidade com os seus interesses vitais. 
Como uma das formas de objetivação do ser social, a arte possibilitou ao 
homem afirmar-se sobre o mundo exterior pela exteriorização de suas 
forças essenciais. Liberta da premência da necessidade imediata pela ação 
do trabalho produtivo, a atividade artística surge em seguida com uma nova 
forma de afirmação essencial que o homem pode modelar “segundo as leis 
da beleza”. (FREDERICO, 2013a, p. 44) 
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 Frase de Ferreira Gullar. 
24

 Neste caso faço referência àquilo que Lukács chama de “ciclo problemático do agradável” que será abordado 
mais a frente. 
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Assim como Marx, entendemos então que a obra de arte é resultado da 

objetivação do trabalho humano que transformou a natureza e que uma vez pronta 

passa a fazer parte da humanidade e interferir nela. Interferindo inclusive em seu 

gosto estético e nos seus valores. 

 
Quando o homem cria uma obra de arte, se auto-reconhece no produto de 
sua ação como um sujeito criador. O objeto criado é valoroso para ele 
porque expressa sua capacidade teleológica e prática. Ao mesmo tempo, 
esse objeto passa a existir independentemente do indivíduo que o criou, 
como objeto artístico, cria valores e interfere no gosto estético da 
humanidade, propiciando a consciência da genericidade humana. 
(BARROCO, 2010, p. 30) 
 

Dois pontos devem ser destacados a partir dessa concepção acima. O 

primeiro é a questão da independência do objeto apontado por Barroco, que ao dizer 

isso refere-se a arte enquanto parte da humanidade criada pelos próprios homens 

que se auto-reconhecem no que está sendo representado. A arte só existe porque 

foi criada por nós. Diferente de Hegel que detinha uma perspectiva idealista e 

entendia a arte como emanação ou manifestação do espírito. 

Outro ponto que merece destaque a partir destes fragmentos é a questão dos 

valores. A capacidade de valorar é exclusiva do ser social, nem um outro ser a 

possui. Este processo também é resultado da hominização do homem alcançado 

através do trabalho e de seu caráter histórico. Os sentidos do homem deixam de ser 

instintos naturais, e isto é um processo histórico. Aspecto importante para a auto-

construção do mesmo e da sua história. 

A historicidade neste processo é essencial visto, que o objeto só existe para o 

ser social se o mesmo detém um conhecimento prévio que faça com que haja a sua 

apreensão. Marx explicita esta questão de maneira muito clara ao dizer que  

 
(...) o sentido musical do homem, tal como para o ouvido não musical a 
mais bela música não tem nenhum sentido, não é nenhum objeto, porque o 
meu objeto só pode ser a confirmação de uma das minhas forças 
essenciais, portanto só pode ser para mim assim como a minha força 
essencial é para si a capacidade subjetiva, porque o sentido de um objeto 
para mim (só tem sentido para um sentido correspondente a ele) vai 
precisamente tão longe quanto vai o meu sentido, (...). (MARX, p. 117, 
2012) 
 

Ou seja, o sentido musical do homem só é despertado pela música, o que 

significa que mesmo a mais bela música não tem sentido para um ouvido que não 

tenha o seu lado musical desenvolvido. 
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Importante lembrar que esta é uma realidade dialética, ao mesmo tempo em 

que o objeto é criado, o homem se transforma em um novo sujeito para a sua 

apreensão.   

O homem, de acordo com Marx, vai se humanizar através de suas 

objetivações, onde se desenvolvem todos os sentidos sem o qual a práxis25 não é 

concebível. Os sentidos humanos, segundo o autor, são um meio de afirmação do 

homem, que se desenvolve ao mesmo tempo em que as forças produtivas, ela é 

produto de um longo processo histórico e social da humanidade. O desenvolvimento 

dos sentidos é então mediado pelo desenvolvimento das forças produtivas. 

Até o momento o que deve ser notado é que a arte não é alheia ou estranha a 

realidade e ao contexto em que se insere, mas sim fruto dos mesmos. Isso é 

importante, pois é fundamento para se entender a arte em uma perspectiva 

materialista e histórica.   

Nesse sentido, Lukács acredita que a arte nem sempre existiu, sendo um 

produto histórico tardio que só surgiu pela necessidade de responder funções no 

processo de desenvolvimento do homem. O desenvolvimento da arte se dá/deu 

através do reflexo adquirido pelo exercício de observação que mantém uma ligação 

com o mundo exterior. Segundo Frederico (2013) as manifestações básicas da 

natureza são um reflexo da realidade e ganham um sentido social e material ao 

serem desenvolvidas na e pela arte, como por exemplo, o ritmo.  

 
O ritmo é um momento importante da existência humana, fazendo-se 
presente tanto na natureza como na vida cotidiana. Há elementos rítmicos 
que integram a natureza (o dia e a noite, as quatro estações), e outros que 
pertencem à existência somático do homem (respiração, palpitação). Todos 
eles, de uma forma ou outra, acabaram incorporando-se nos hábitos 
cotidianos, tornando-se fundamentos de “reflexos incondicionados”, quer 
orientem o voo dos pássaros ou a caminhada homem.(...) 
O salto da natureza à vida social, propiciada pelo trabalho, possui 
dimensões histórico-universais, pois, através dele, o homem se diferencia 
dos demais seres vivos. Através do trabalho, o ritmo nasce como uma 
característica especificamente ontológica do ser social. Servindo para 
cadenciar e simplificar os movimentos do trabalho, o ritmo inaugura a sua 
história no processo de hominização e segue diversificando-se, conforme o 
avanço das relações entre o homem e a natureza. (FREDERICO, 2013, p. 
121) 
 

A arte é então reflexo da própria realidade, que deve revelar a sua essência e 

não reproduzir ou imitar a sua superfície. “Ela deve contribuir, através dos meios que 

lhe são próprios, para que o homem se apodere cada vez mais da essência da 
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 Marx coloca que o homem se afirma na práxis teórica e prático-sensorial. 
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realidade em sua consciência.” (KONDER, 2013, p. 138). A realidade não é apenas 

aquela imediata, mas aquela que foi apreendida, refletida e retirada do cotidiano 

para a elevação do ser social. Ou seja, a arte deve ir além do mundo reificado e 

reproduzir sua essência. 

Neste aspecto, a vida cotidiana é a principal matéria-prima da arte. E ao 

mesmo tempo, como diz Heller (1991), não há vida cotidiana sem a arte. A autora, 

em outro momento discorre que 

 
A vida cotidiana é a vida do homem inteiro; ou seja, o homem participa na 
vida cotidiana com todos os aspectos de sua individualidade, de sua 
personalidade. Nela, colocam-se em “funcionamento” todos os seus 
sentidos, todas as suas capacidades intelectuais, suas habilidades 
manipulativas, seus sentimentos, paixões, ideias, ideologias. O fato de que 
todas as suas capacidades se coloquem em funcionamento determina 
também, naturalmente, que nenhuma delas possa realizar-se, nem de 
longe, em toda sua intensidade. O homem da cotidianidade é atuante e 
fruidor, ativo e receptivo, mas não tem nem tempo nem possibilidade de se 
absorver inteiramente em nenhum desses aspectos; por isso, não pode 
aguçá-los em toda sua intensidade. (HELLER, 2008, p. 17) 
 

A vida cotidiana é então tanto a reprodução dos homens singulares quanto a 

reprodução do ser social. É através dela que o homem se objetiva de inúmeras 

formas e por meio da qual o homem se afirma como tal. Ao mesmo tempo em que o 

sujeito histórico forma o seu mundo, ele forma a si mesmo. 

O cotidiano se refere sempre ao âmbito do imediato, do atendimento das 

necessidades do indivíduo singular. Referimo-nos a este como um espaço 

heterogêneo26. Nesta imediaticidade da vida cotidiana o homem não consegue 

objetivar suas capacidades intensamente ou de maneira completa, pois não tem 

tempo nem condições suficientes para isso e volta-se somente ao “eu”, a 

consciência singular de cada ser. 

Voltar-se ao “eu”, perdendo a noção de totalidade e de não realizar atividades 

conscientes orientadas por motivações humano-genéricas, propícia a emersão da 

alienação. Podemos dizer que a esfera do cotidiano é a que está mais propensa a 

alienação dos sujeitos por conta desta imediaticidade imposta já que é por meio dele 

que naturalizamos as relações sociais, o moralismo, os valores, os preconceitos, e 

as ideias. 

                                                           
26

 Designamos a vida cotidiana como um espaço heterogêneo, pois é nele que o homem realiza suas atividades 
diárias, em que suas tarefas são efetivadas sem reflexão e no modo “automático”. Nos dias atuais, e cada vez 
mais por conta do sistema em que vivemos onde “tempo é dinheiro” e as coisas acontecem simultaneamente, as 
pessoas realizam suas atividades e compromissos de modo em que não há tempo para se questionar as atitudes 
cotidianas da vida e até mesmo para revê-las. 
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Portanto, cabe aqui entender que o cotidiano é uma dimensão insuprimível da 

totalidade social, que não deve ser esquecido já que estamos falando da vida de 

todo o homem independente de sua raça, gênero, etnia, idade e classe social. 

Apesar da vida cotidiana ser a esfera do imediato, Heller (1991) vai nos dizer 

que é através dela que temos objetivações que a transcendem. Ou seja, quando há 

objetivações que não se referem ao singular imediato, elas ultrapassam a esfera do 

cotidiano atingindo o humano genérico. E nesse sentido, como formas de 

objetivações genéricas que podem superar esta realidade imediata, temos a 

ciência27, a filosofia e a arte28.  

 
Marx, em sua crítica a Feuerbach, definiu sua essência sustentando que a 
genericidade que se realiza na sociedade já não é uma genericidade muda, 
como é no âmbito ontológico da vida que se reproduz de um modo 
meramente biológico. A história da sociedade nos mostra que isto vai além 
da genericidade muda, biológica, e se objetiva por último nas formas 
ideológicas mais elevadas: na ciência, filosofia, arte, ética, etc. Isto significa 
que os homem que formam parte dela criam condições para se realizar sua 
genericidade a um nível cada vez mais alto (cada vez menos imediatamente 
particular). (LUKÁCS, 1991, p. 10) 
 

Para o nosso objeto de estudo que é a arte, Lukács vai nos dizer que esta é a 

forma mais alta do homem alcançar o humano genérico, pois a partir dela os 

homens se realizam e se reconhecem. Ao conceber a arte em uma perspectiva 

ontológica, este autor, parte exatamente do cotidiano - espaço concreto e material 

em que os homens se reproduzem - para explicitar a capacidade que esta esfera 

artística possui na objetivação humana.  

A partir do cotidiano, entendido como ponto de partida e ao mesmo tempo 

como ponto de chegada, é que emerge a necessidade de objetivação do homem, 

onde ele se eleva superando a sua singularidade e conectando-se com o gênero 

humano. Ao fazer isso, o ser social sai do espaço heterogêneo e fragmentado do 

cotidiano, o que possibilita uma visão homogênea e de totalidade da realidade. 

Trata-se do processo de homogeneização, suspensão do cotidiano, em que o ser 

social concentra toda a sua atenção numa única atividade. 

Este processo, protagonizado aqui pela arte29, retorna a vida cotidiana com os 

produtos da sua objetivação. E neste retorno “(...) o homem mobilizado pela arte 

                                                           
27

 Konder (2013), baseado nas ideias de Marx, nos coloca que apesar do conhecimento artístico e do científico 
terem o mesmo objeto de estudo (realidade), elas não apreendem o real da mesma maneira. Nesse sentido 
Lukács vai dizer que enquanto a ciência antropomorfiza o homem, a arte desantropomorfiza. 
28

 Para entender essas diferentes objetivações, consultar Heller (1991), Frederico (2013) e Konder (2013). 
29

 A arte é um importante meio de homogeneização, pois possibilita o questionamento das ditas verdades 
cristalizadas da vida cotidiana, colocando assim o homem por inteiro neste processo. 
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volta a defrontar-se com a fragmentação do cotidiano. Mas agora, acredita Lukács, 

esse homem enriquecido pela experiência que o colocou em contato com o gênero 

passará a ver o mundo com outros olhos.” (FREDERICO, 2013a, p. 135). Esse 

processo de ida e volta ao cotidiano produz um enriquecimento para os homens. 

Para isso ocorrer e para que surja a obra de arte é necessário que haja uma 

suspensão da singularidade e não da particularidade30. A particularidade é a síntese 

do singular com o universal. É por conta deste movimento que podemos falar, assim 

como Lukács31, Heller, Marx, Frederico e outros, que a arte é a autoconsciência da 

humanidade. Ela exprime em si mesma um conhecimento particular que não pode 

ser superado e nem proporcionado por nenhuma outra forma de apreensão do 

mundo. 

 
A arte é um modo particular de totalização dos conhecimentos obtidos na 
vida. Lukács opina no sentido de que a ciência funda a nossa consciência 
histórica, ao passo que a arte funda a nossa autoconsciência histórica. (...) 
A arte faz com que revivamos experiências de todas as épocas e nos 
reconheçamos imediatamente nelas. (KONDER, 2013, p. 137) 
 

Para Lukács, além de todas essas características citadas acima, a verdadeira 

obra de arte é aquela que é sempre realista e que por conta da sua profundidade 

consegue sobreviver ao tempo. Ela faz com que nos reconheçamos por inteiro 

dentro da nossa própria história, ampliando nossa consciência de sujeitos históricos. 

Tanto é assim, que Marx e Engels, afirmam que as obras intelectuais de uma nação 

tornam-se propriedades comuns de todas. De uma exclusividade nacional e local 

nasce uma literatura universal.  

Para explicitarmos um exemplo da importância da arte na história de uma 

sociedade, podemos apresentar aqui a função que os CPCs tiveram na nossa 

sociedade brasileira. O Centro Popular de Cultura (CPC)32 desenvolveu-se em 1961 

ligado a União Nacional dos Estudantes (UNE) que, de acordo com Ridenti (1993), 

promovia diversas iniciativas culturais para “conscientizar” a população: discussões 

políticas através de músicas, peças e outras iniciativas culturais. Atuando até 1964, 

difundiu-se por todo o país, num momento em que a censura da imprensa e a 
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 Ver mais nos estudos de Heller e de Lukács.  
31

 “A categoria de particularidade na estética geral lukácsiana, corresponde, nos estudos de Lukács sobre a 
literatura e especialmente sobre o romance, o conceito de tipo. O tipo ‘é a síntese particular que, tanto no campo 
dos caracteres como no campo das situações, une organicamente o genérico e o individual.’” (KONDER, 2013, 
p. 140) 
32

 Importante deixar claro que aqui não faremos uma análise deste período, não entraremos em detalhes e nem 
esmiuçaremos o debate cultural que ocorreu na ditadura militar. 
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repressão nas universidades eram intensas, buscando uma contra-hegemonia 

político-cultural. 

Sobre este aspecto Schwarz vai afirmar que neste período houve uma relativa 

hegemonia cultural da esquerda. Netto (2011), seguindo o mesmo pensamento, 

completa que “(...) neste momento inicial do regime autocrático burguês, o que se 

verifica é a afirmação de uma tendencial hegemonia cultural – é certo que com 

problemas – dos setores democráticos.” (p. 73). No entanto para Ridenti (1993) 

nunca existiu uma hegemonia cultural de esquerda nem relativa e nem total, pois  

 
A hegemonia cultural, política e econômica, no interior da sociedade 
brasileira, nunca deixou de ser burguesa, pelo menos desde o final da 
Segunda Grande Guerra. Sempre foram dominantes as ideias, os ideais, os 
valores, a visão de mundo da burguesia brasileira, comprometida com o 
desenvolvimento nacional desigual e combinado. (p. 90) 
 

Para ele, o que existiu naquele momento, no máximo, foi uma hegemonia 

alternativa ou contra hegemonia. Seguindo este argumento, afirmamos que ao longo 

dessa conjuntura política, houve uma contra hegemonia na esfera cultural e das 

artes. Importante situar que neste contexto não existia apenas o CPC que resistia à 

ditadura: o Cinema Novo, e o Teatro Arena, a música, “(...) o Movimento Popular de 

Cultura em Pernambuco (MPC), que alfabetizava pelo método crítico de Paulo 

Freire, a poesia concreta e uma infinidade de outras manifestações culturais 

desenvolveram-se até 1964.” (RIDENTI, 1993, p. 75) 

Voltando ao Centro Popular de Cultura, este era um espaço que defendia a 

arte revolucionária e a usava como instrumento de mobilização social. “Os CPCs 

entendiam a cultura popular como possibilidade de transformação, de consciência 

que deságua na ação política popular.” (VILARINO, 1999, p. 47). As suas atividades 

tinham um objetivo básico: formar uma consciência revolucionária no trabalhador 

brasileiro, e na sociedade em geral. 

 
O CPC pretendia atingir a população brasileira, entendida como uma massa 
alienada pela indústria cultural

33
 que carecia da ação de grupos como o 

                                                           
33

 A expressão “Indústria Cultural” surgiu no contexto de fim da Segunda Guerra Mundial e emergência da 
Guerra Fria

33
, em 1947, empregada por dois autores da Escola de Frankfurt: Horkheimer e Adorno. 

Eles utilizaram essa expressão para falar das transformações voltadas à arte e aos meios de comunicação de 
massa neste momento. Para Adorno e Horkheimer (2002), a Indústria Cultural está intimamente ligada com a 
ideia do lazer, do divertimento e que este é apenas um prolongamento do trabalho no capitalismo tardio, sendo 
então caracterizada como uma forma eficiente de reproduzir os valores defendidos por tal sociedade. Trata-se de 
um tipo de divertimento em que as pessoas não pensam naquilo que estão fazendo, vendo ou ouvindo. Os 
autores enfatizam que "na base do divertimento planta-se a impotência.” ( p.41).  Neste texto e ao longo de sua 
produção, os frankfurtianos colocam à Indústria Cultural algumas características tais como o fato da essência da 
obra não ser importante, e sim a sua fórmula que é encaixada onde for necessário, sendo a técnica de extrema 
importância. Nesse sentido, os autores colocam que na atualidade nada que surge pode ser dito como novo, 
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CPC, que conscientizaria em massa, em escala industrial. (VILARINO, 
1999, p. 46) 
 

Os integrantes do CPC iam à portas de fábricas, à praças e à outros lugares 

para divulgar seu trabalho e suas ideias a fim de chamar o trabalhador à luta. Isto 

era feito através de panfletos, de peças teatrais, de discussão e principalmente 

através da música que atingia um público muito maior. 

Este centro de cultura teve uma função muito importante no período de 

resistência à autocracia burguesa, formando quadros culturais e políticos para a vida 

social brasileira. Apesar de ter sido extinto nesta mesma época, foi um importante 

exemplo de como a arte poderia e pode se desenvolver dentro de uma sociedade, 

de forma contra hegemônica.  

Estávamos falando que arte de resistência é aquela que é lembrada e 

reconhecida independente da época e, nesse sentido, saíram do contexto dos 

CPCs, músicos e músicas que marcaram década. Além de não serem esquecidas, 

são identificadas como manifestações artísticas por serem reflexo da realidade, ou 

seja, por serem uma apreensão do real e não simplesmente uma cópia (espelho) do 

aparente.  

Com isso, baseado em Konder, podemos dizer que dentro dos CPCs,  

 
(...) o papel atribuído à arte revolucionária – isto é, à arte ideologicamente 
afinada com a perspectiva da revolução proletária – deveria ser, no 
essencial, apenas o de agir sobre o estado efetivo da consciência 
psicológica dos trabalhadores a fim de levar cada um deles, individualmente 
considerado, a ascender à consciência de classe do proletariado, a partir do 
qual todos os problemas da sociedade logo lhe haveriam de esclarecer. 
(KONDER, 2013, p. 132) 
 

A arte possui então um caráter social, e nos dá a possibilidade de apreender 

o mundo e a realidade de outra forma. Por ser considerada a autoconsciência dos 

homens, pode fomentar o pensamento crítico nos provocando a refletir e a 

questionar diante de uma realidade que muitas vezes se mostra inerte e incapaz de 

suspender o cotidiano. Através dela é possível a compreensão do mundo para poder 

transformá-lo. A arte se mostra então um importante instrumento para que isso 

                                                                                                                                                                                     
como sendo inovador, é apenas imitação daquilo que já existe, pois as coisas são enquadradas naquelas 
fórmulas prontas. Outro ponto que merece destaque é a substituição do individual, do particular pelo universal; 
todos sentem, são e se identificam com o que é passado e acabam reforçando também o senso comum, os 
estereótipos e o que é considerado belo, tudo dentro de uma sociedade tida como burguesa. Para eles, a 
Indústria Cultural utiliza da técnica de repetição para melhorar o processo de reprodução de massa. 
Chauí (2000), em seu livro “mito fundador”, não fazr referência a indústria cultural e ao modo como a cultura se 
desenvolve, porém podemos utilizar deste conceito (mito fundador) para explicitar essas ideias quando ela diz: 
“Um mito fundador é aquele que não cessa de encontrar novos meios para exprimir-se, novas linguagens, novos 
valores e ideias, de tal modo que, quanto mais parece ser outra coisa, tanto é a repetição de si mesmo.” (p. 9). 
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ocorra, não é um fim e sim um meio, pois um processo revolucionário que visa a 

ruptura com a ordem do capital requer outras mediações: cultura, movimentos 

sociais, organização política, consciência de classe, etc.  

A arte então pode ter um poder incrível de resistência frente a sociedade atual 

e seus processos históricos, mas nem sempre as atividades artísticas possuem essa 

finalidade. 

 
Em diversos momentos dos Manuscritos econômicos-filosóficos a arte 
aparece relacionada ao trabalho. Com os seus recursos próprios, ela dá 
continuidade ao processo de apropriação do mundo exterior, de sua 
humanização permanentemente ampliada pelas objetivações do ser social. 
Outras vezes, a arte é pensada em contraponto ao trabalho estranhado, 
como denúncia das potencialidades humanas travadas pela alienação 
própria da sociedade mercantil. Trabalho e arte caminham juntos e, por 
isso, acabam vivendo os mesmo dilemas. (...) Quando fala em arte, ele se 
concentra na exposição de seu caráter humano e humanizador, o que talvez 
se explique pelo fato da arte, diferentemente do trabalho, realizar-se fora 
dos círculos imediatos das necessidades de sobrevivência ou ainda porque 
queria denunciar os efeitos embrutecedores do capitalismo sobre ‘as forças 
essenciais do homem’. Apenas em uma única passagem refere-se à 
possibilidade de a produção artística tornar-se uma objetivação alienada: 
quando afirma que, no capitalismo, a arte passa a viver ‘sob a lei geral da 
produção’. (FREDERICO, 2013a, p. 55) 
 

Tratamos da arte enquanto objetivação da práxis que humaniza o homem. É 

preciso também entendê-la como objetivação alienada. A arte, assim como todas as 

outras formas de objetivação humana podem ser ou se tornarem alienadas, pois se 

encontra articulada às determinações estruturais da alienação: a propriedade 

privada dos meios de produção, a divisão social de classes e a exploração do 

trabalho. Por conta disso, acabam vivendo os mesmos dilemas, problemas e 

situações que este. Logo, no sistema capitalista, em que vivemos, a economia, o 

dinheiro, a mercadoria, determinam a vida social, rebatendo em todas as dimensões. 

A alienação se dá na esfera da imediaticidade do conhecimento, 

impossibilitando o homem de apropriar-se da riqueza socialmente construída seja 

ela material e/ou espiritual. Por conta disso, há uma dificuldade em se lançar um 

olhar crítico sobre a realidade em que o ser social vive – suas conexões são 

ocultadas pela aparência -, e possibilita a reprodução e disseminação dos ideários 

de uma sociedade, no caso a capitalista. 

Neste contexto, ficam limitadas as possibilidades do homem participar 

conscientemente da vida política e social, expressando a dominação ideológica de 

uma classe sobre a outra – dos que detém os meios de produção e dos que detém a 

força de trabalho. A alienação, então, não se mostra só no campo econômico, mas 
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em diferentes formas de manifestação do ser social como no caso da cultura que 

vimos acima, e também, no caso da arte. 

Essa dominação ideológica se dá nas artes, nas atividades artísticas, pois 

como vimos elas possuem um papel importante na sociedade. Vista como um 

importante instrumento de poder, a arte, nessa lógica, é absorvida pela hegemonia 

dominante para difundir e afirmar os ideais de uma classe em determinada 

sociedade. Ao utilizá-la dessa maneira, a reproduz como mercadoria, processo em 

que o seu valor de uso é superado pelo valor de troca - mesma lógica do trabalho e 

de seus produtos, que ao se tornarem mercadorias deixam o seu conteúdo e não 

são mais vistas como dimensão social do ser humano, pois perdem a capacidade 

motivadora para experiências enriquecedoras. 

A arte, neste caso se transforma apenas em lazer, distanciando-se do seu 

caráter de sociabilidade humana e voltando-se ao consumo de massa. Segundo 

Frederico, Lukács entende que esta arte voltada ao lazer, mesmo sendo alienada, 

não pode ser excluída desse processo de reprodução da sociedade, pois é 

manifestação do cotidiano34. Ele vai chamar essa produção artística menor de “Ciclo 

problemático do agradável”. 

 
Tanto a obra de arte quanto os produtos menores voltados para o mero 
entretenimento são emanações da vida cotidiana, mas não devem ser 
confundidos. Sem a esfera do agradável não existiria a arte. (...) Mas, diz 
Lukács, a arte não nasce do agradável, e, principalmente as duas esferas 
desempenham papéis diferentes em suas relações com a vida cotidiana. 
(FREDERICO, 2013a, p. 136) 
 

Esses dois tipos de arte, de acordo com Lukács, desempenham funções35 

diferentes em relação ao cotidiano. Logo, pensando no “ciclo problemático do 

agradável”, um cotidiano alienado irá refletir uma arte alienada já que ela reproduz a 

imediaticidade desta esfera.  

 
As realizações pseudoestéticas que integram o ‘ciclo problemático do 
agradável’, ao contrário, fixam o indivíduo em sua imediatez cotidiana. Elas 
apenas cumprem a função de entretenimento, dirigindo-se à esfera privada 
dos indivíduos. Diferentemente das realizações verdadeiramente artísticas, 
elas não generalizam, não colocam o indivíduo em contato com o gênero. 
Essa permanência na mera singularidade impede a ‘elevação’, o contato 

                                                           
34

 Principal espaço para a reprodução da alienação. 
35

 Lembrando que as diferentes funções ao qual fazemos referência são:  
- uma atividade artística diz respeito a superação da imediaticidade do cotidiano, elevando o ser social ao 

humano-genérico. Faz pensar e refletir os fatos da realidade. 
- a outra atividade artística diz respeito a arte alienada, aquela que reproduz a imediaticidade do 

cotidiano, especialmente voltado a vida privada dos indivíduos. 
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enriquecedor com o gênero, e, por isso, o caráter social da personalidade 
humana não se desenvolve. (FREDERICO, 2013a, p. 137) 
 

Essas obras artísticas que reproduzem a imediatez do cotidiano e que são 

interessantes e necessárias à reprodução social, apesar de em determinado 

momento se desenvolverem de forma intensa e atingir milhares de pessoas, não 

possuem tanta intensidade e repercussão ao longo da história como as obras 

comprometidas com a realidade que se tornam um patrimônio cultural de grande 

relevância. 

Com isso, podemos dizer que toda arte expressa uma tendência da 

sociedade e sendo esta alienada e reificada irá refletir essa condição de forma 

predominante. Ao objetivar uma tendência, expressa a ideologia do sistema do qual 

faz parte. A arte então possui uma função ideológica que acompanha o 

desenvolvimento da sociedade.  

Ideologia não é aqui entendida como falsa consciência, mas sim como um 

pensamento ou uma linha de pensamento generalizada que exerce uma função 

dentro de uma sociedade. Baseado em Lukács e na sua obra “Ontologia do Ser 

Social”, Frederico (2013a) vai no dizer que  

 
A ideologia nasce da prática concreta dos homens que agem em sociedade. 
A resposta às demandas sociais engendra necessariamente a sua 
presença. Antes de mais nada, a ideologia é aquela ‘forma de elaboração 
ideal da realidade que serve para tornar a práxis social dos homens 
conscientes e imperativas’. (p. 165) 
 

A arte então tem em si diversas possibilidades de se concretizar no real, e de 

proporcionar um conhecimento e uma apreensão da realidade de forma particular 

que não pode ser suprido por nenhuma outra forma. Isto porque ela não é a-histórica 

ou a-ideológica, pelo contrário, estando ela dentro de um determinado contexto, vai 

ter determinada função, possibilitando ou não a elevação ao humano-genérico. 

Barroco (2010), caminhando nesta mesma perspectiva, nos diz que dada a 

contraditoriedade histórica, alienação e práxis emancipadora vão coexistir em um 

mesmo ambiente “(...) evidenciando o movimento de afirmação e negação das 

potencialidades humanas; de criação e perda relativa de valores; de reprodução da 

singularidade alienada e da genericidade emancipadora.” (p. 36). 

Após essa breve introdução do que é trabalho, cultura e arte, e do que estas 

esferas representam, entendendo que todas refletem os fundamentos – base 

material - de uma sociedade e suas contradições, iremos discutir no capítulo 
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seguinte o hip-hop e seus quatro elementos artísticos como um movimento político-

cultural permeando e nos baseando nas concepções aqui analisadas. 
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CAPÍTULO 2 – O MOVIMENTO HIP-HOP36 

 

  

                                                           
36

 Todas as imagens acima foram retiradas de um site de busca da internet. 
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A sociedade capitalista tem como uma das suas principais características a 

mercantilização da vida e das dimensões humanas que vem se (re)afirmando ao 

longo do nosso processo histórico.  A arte, como vimos, por ser uma dessas 

dimensões, possui em sua constituição a possibilidade de criar mecanismos de 

questionamento e de compreensão da realidade social. Ou seja, ela tem em sua 

essência a capacidade de fomentar um pensamento crítico diante de um cenário e 

de uma realidade completamente oposta, em que prevalece o imediatismo. 

Neste ponto aprofundaremos na questão do hip-hop, visto que este é um 

movimento extremamente ligado a juventude37, faixa etária que mais sofre as 

consequências do imediatismo imposto pela sociedade atual. 

A juventude é aqui entendida como uma construção sócio-histórica, uma 

categoria social. Assim como Scherer (2013) e Sales (2007) não entendemos os 

jovens apenas como uma fase de transição da vida, nem como um grupo coeso38, 

mas como uma fase que faz parte da vida humana e possui diversas determinações, 

condições e representações que caminham ao longo do desenvolvimento da 

sociedade. Além disso, baseados no Estatuto da Juventude39, delimitamos como 

jovens aqueles entre 15 e 29 anos.  

Para tanto, é necessário traçar um panorama geral da juventude no mundo 

retomando como foi e é vista pela sociedade, para que entendamos como se dá a 

relação dos jovens com o movimento hip-hop. 

Antes da Segunda Guerra Mundial, a juventude era compreendida apenas 

como um momento de passagem da infância para a vida adulta. Momento da 

puberdade, de vivenciar o amor e de escolher uma profissão. É interessante notar 

que nesta época, os jovens faziam de tudo para parecerem mais velhos, pois isso 

lhes dava a possibilidade de serem maduros e respeitados. Já o momento seguinte 

era marcado pela inserção no mercado de trabalho e pelo casamento para compor, 

aos modos do modelo burguês, um núcleo familiar.   

Neste momento, entendia-se que a juventude não tinha nenhum cunho crítico 

ou social, era apenas uma fase de passagem - preparação para a vida adulta - e 

                                                           
37

 É importante esclarecer que o movimento hip-hop é uma arte que nasce e tem a juventude como principal 
protagonista, mas que em seu seio participam pessoas de todas as faixas etárias. 
38

 A juventude é permeada por diversas características, ela não é única e varia de acordo com a etnia, origem, 
gênero e classe social. 
39

 A Lei 12.852 instituiu o Estatuto da Juventude que dispões sobre o direito dos jovens. 
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uma etapa em que o jovem tinha que fazer suas escolhas visando duas coisas: o 

mercado de trabalho e a constituição familiar, seguindo os pressupostos burgueses. 

É a partir do final da Segunda Guerra Mundial que esse modo da juventude de ver o 

mundo começa a mudar. 

Após a segunda grande guerra, mais especificamente a partir da década de 

1950, a entrada dos jovens no mercado de trabalho continuava importante, mas o 

que os diferenciava do século passado era o seu poder de compra e os novos 

valores que possuíam. Foi um importante momento no que se refere às mudanças 

comportamentais da juventude que mudou o seu rumo no mundo.  

A juventude agora passa a querer se distanciar da imagem e dos valores de 

seus progenitores, que eram vistos como conservadores e ultrapassados. Isso 

ocorre dentro de um contexto de progresso industrial e, principalmente, cultural40, 

em que os adultos continuavam com preceitos, modos de ver e pensar a vida 

ligados a tradições trazidas pelos seus antepassados. E, ao contrário disso, os 

jovens queriam ser modernos, independentes e ter seu “lugar ao sol”, ou seja, 

queriam ganhar espaço e visibilidade dentro da sociedade. Esse fato também vai 

culminar em um novo modo de pensar e em uma nova cultura juvenil41. 

Em relação a esses dois novos e importantes dados referentes a juventude, 

Hobsbawm (1995) vai observar que com a chegada da urbanização e, 

principalmente, da industrialização o nível de alfabetização e a entrada dos jovens 

nas universidades teve um grande aumento, o que acarretou na possibilidade dos 

mesmos adentrarem ao seio universitário, fazendo com que se constituíssem como 

uma nova e importante força política e social. Mudou-se o ideal da juventude e suas 

formas de se relacionar no mundo, resultando em uma nova sociabilidade42 o que 

possibilitou um distanciamento do “mundo adulto”. 

Essa acessibilidade atrelada ao convívio universitário constituíram “um novo 

fator na cultura e na política” (Idem, p. 292), primeiro por serem jovens ingressantes 

com a mesma faixa etária, com os mesmos dilemas, com os mesmos modos de 

pensar e de agir e por buscarem mudanças na sociedade. Consequência disso foi a 

formação cada vez maior de uma identidade grupal – em seus diversos núcleos -, do 
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 Sobre a questão da revolução cultural da juventude, ver “A era dos Extremos” de Hobsbawm. 
41

 Ver mais em Borri (2013). 
42

 “A sociabilidade é inerente a todas as atividades humanas, expressando-se no fato ontológico de que o 
homem pode constituir-se como tal em relação com outros homens e em consequência dessa relação; ela 
significa reciprocidade social, reconhecimento mútuo de seres de uma mesma espécie que partilham uma 
mesma atividade e dependem uns dos outros para viver.” (BARROCO, 2010a, p.21).  
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adiamento da entrada no mundo adulto e no mercado de trabalho e do rompimento 

com o ideal de seus progenitores. 

Porém, não acarretaram mudanças apenas nesses dois âmbitos (cultural e 

político), mas também gerou um novo fator na economia. Essa entrada nas 

universidades de um mesmo grupo etário - que significava mão de obra 

especializada – e o acesso ao mercado de trabalho geraram um “novo” e maior 

poder de compra da juventude que revolucionou, por exemplo, o comércio da 

música popular nos EUA e a moda na Europa. Com esse poder de compra, os 

jovens passam a ser vistos pela sociedade e principalmente pelo mercado como um 

sujeito consumidor. “Cria-se programas de televisão, produtos e marcas específicas 

para o “público jovem”, ou seja, o mercado começa a ver e a investir no jovem como 

consumidor.” (SCHERER, 2013, p.28). 

Além de gerar, uma nova divisão e reformulação nos cargos profissionais e no 

modo de operar, com reflexo nesse novo mercado juvenil. 

  
É que, com a criação da categoria jovem, indústria e comércio baixavam a 
idade de ingresso dos compradores no mercado, abrindo assim 
perspectivas para a produção de novos tipos de bens de consumo 
destinados aos interesses e expectativas que os modernos profissionais da 
publicidade se encarregariam de detectar e estimular. (TINHORÃO, 1998, p. 
336) 
 

Foi a partir da década de 1950 que se instituiu “um outro tipo de olhar sobre a 

juventude” (SALES, 2007, p.127), que passou a ter um grande significado social por 

não ser considerado meramente uma fase de transição; ter agora um significado 

econômico – poder de compra - fazendo girar o capital; e por ter também um 

significado revolucionário e cheio de esperança de uma outra sociabilidade, por 

conta dos diversos movimentos e bandeira levantados por eles nesta época. 

Para citar alguns exemplos dos movimentos e bandeiras defendidos por eles 

ao longo das décadas de 1950 e 1960, que continuaram fazendo os jovens se 

reformularem e se distanciarem cada vez mais da figura e dos valores de seus 

progenitores, temos a ascensão do rock’and’roll com suas calças jeans, o 

movimento Woodstock43, dentre outros. Além destes movimentos culturais, é 

fundamental lembrar o papel dos estudantes nos movimentos de oposição ao 
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 Movimento protagonizado pelos chamados hippies que repudiavam e iam contra qualquer tipo de violência 

seja ela racial ou física, contra a discriminação e contra aqueles ideais impostos pela sociedade. Este movimento 
teve seu ápice no Festival de Woodstock que ocorreu em 1969, cujo lema era “Sexo, drogas e rock’n’roll”. Foram 
três dias regados a muita droga, paz, amor e música. 



46 
 

conservadorismo como o Maio de 196844 na França, a Guerra do Vietnã45, a 

resistência as ditaduras militares na América Latina, o movimento estudantil 

influenciando os jovens guerrilheiros em Cuba, dentre outros. Apesar da emergência 

destes movimentos e do protagonismo “revolucionário” desta juventude, é 

importante destacar o papel da indústria cultural e da mídia ao longo de todos esses 

movimentos históricos, que se utilizavam do que ocorria para fortalecer o capital, 

criando diversos produtos para o consumo dos mesmos. 

Não tardou, e em 1970, década da ascensão do neoliberalismo, a juventude 

foi atingida por uma nova onda de consumo, que na verdade já estava sendo 

desenhada desde a década de 1950 com o novo poder de compra que já 

adquiriram. Esta questão, a partir da década de 1970, será abordada ao longo da 

história do hip-hop.  

É por esse caminho então que desde a Segunda Guerra Mundial a juventude 

vem ganhando visibilidade na grande mídia e na sociedade tanto pelo seu papel de 

consumidora, na qual se torna o principal alvo do assédio de inúmeros produtos das 

grandes empresas como de cosméticos, de roupas, tênis e outras; e na atualidade é 

acrescido a eles termos pejorativos como “problema”, “perigo” e “ameaça” a nossa 

sociedade.  

 
(...) paradoxalmente, ao mesmo tempo em que se voltam os olhares para as 
juventudes, como fonte de lucro do mercado, constrói-se uma visão social 
das juventudes como um “perigo para a sociedade”; reforça-se a visão das 
juventudes como um “problema” que precisa ser tratado. (SCHERER, 2013, 
p. 29) 
 

Mesmo com essa falta de perspectiva da juventude46 e bombardeamento da 

sociedade capitalista, propiciada pela conjuntura sócio-histórica e econômica, Carmo 

(2003) demonstra que podemos, ainda assim, encontrar dentro da sociedade 

brasileira e a partir da década de 1990, movimentos culturais de resistência e 
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 O Maio de 1968 ficou conhecido como o maior movimento da juventude. Ela teve seu ápice na França, - antes 
disso outros países passavam por protestos/resistências estudantis, até mesmo o Brasil – que contou com a 
presença de 200 mil jovens, dos quais transformaram Paris na capital da contestação universal, erguendo 
barricadas e enfrentando a polícia com paralelepípedos e pedras arrancadas das ruas. Durante dois meses, 
estes jovens fizeram todo o país e o mundo parar para ouvir suas mensagens. 
45

 A Guerra do Vietnã ocorreu entre 1959 a 1975 e foi protagonizada pela República Democrática do Vietnã 
(Vietnã do Norte) e seus aliados comunistas contra a República do Vietnã (Vietnã do Sul) apoiada pelos EUA e 
seus aliados. A juventude norte americana teve um importante papel nesta guerra, pois saíam as ruas para 
protestar e mostrar realmente o que estava acontecendo, pois muitas pessoas já haviam morrido.  
46

 No Brasil, para se ter uma ideia da consequência dessa visão de “problema” e “perigo” representado pela 
juventude, vê-se um movimento para a redução da maioridade penal, cujo objetivo é reduzir a idade de ingresso 
dos jovens ao sistema prisional. Esta ideia é permeada por traços irracionais e conservadores, que acreditam 
que, a resolutividade dos problemas neste país serão resumidos através da “punição” dos jovens. Fato que 
fragmenta a realidade e reduz a totalidade dos acontecimentos sem ao menos entender que o que vivemos hoje 
é resultado do sistema ao qual fazemos parte. 
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protesto protagonizado pelos jovens, como o chamado hip-hop e até certo momento 

o rock, mas este foi aos poucos adentrando a indústria cultural e perdendo a sua 

principal essência de contestador – apesar de existirem grupos que ainda fazem 

essa defesa. 

Neste momento de chegada do neoliberalismo no Brasil e de aprofundamento 

da barbárie social, o hip-hop nasce como forma de protesto, principalmente contra a 

violência, o estigma e o preconceito racial e de classe. Um movimento que nasce 

como resposta ao sistema, à sua crise estrutural e à necessidade de expressão 

desta juventude. 

Para entendermos melhor este movimento e como ele se insere na sociedade 

atual, é necessário fazer um pequeno resgate histórico traçando seus principais 

pontos até sua chegada ao Brasil. É importante frisar que o hip-hop é entendido aqui 

como um movimento político-cultural. Utilizamos esse termo, porque assim como 

Santos (2011) e Moassab (2011), entendemos que o hip-hop não pode ser visto 

apenas como um movimento cultural e nem como um movimento apenas político. 

Este movimento é a junção destas duas dimensões, que “está permeado pelas 

dimensões de resistência, de protesto, de denúncia das condições socioeconômicas 

e culturais dos grupos subalternizados” (SANTOS, 2011, p. 18) que se dá através da 

arte. Nesse sentido, o hip-hop tem como matéria-prima a realidade e a utiliza 

enquanto uma ferramenta de denúncia. Ao longo da sua história será possível 

observar isso.   

 

 

2.1 OS PRIMEIROS PASSOS DO HIP-HOP E SEUS ELEMENTOS 

 

“Eu sou do tamanho do meu sonho
47

” 

(Alessandro Buzo) 

 

A origem do hip-hop é datada da década 1970 nos Estados Unidos da 

América (EUA). Para fazer este pequeno resgate histórico do movimento não iremos 

nos aprofundar tanto na sua origem, ao passo que existe uma vasta bibliografia que 

trata desta questão, mas introduziremos e destacaremos os principais fatos até a 
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 Trecho do poema “Assim que é...” do Alessandro Buzo, retirado do livro “Poetas do Sarau Suburbano” 
volume 2. Rio de Janeiro: EDICON, 2013, p. 11. 
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sua chegada ao Brasil para entendermos o porquê surge, em que contexto e a 

importância que teve naquela conjuntura. Este pequeno panorama histórico é 

fundamental em uma perspectiva materialista, histórica e dialética. 

Além disso, iremos introduzir neste tópico o que é o movimento, quais os 

elementos e seus significados. 

O hip-hop é uma forma de cultura que se materializa na forma de quatro 

elementos diferentes: o rap (rhythm and poetry48 - música), o break (breaking - 

dança), o grafite (arte visual) e a discotecagem (disc-jockeys - djs).  

O rap é a linguagem que mais se destaca dentro do hip-hop por sua 

capacidade de externar o lado político-ideológico e sócio-cultural do movimento. O 

rapper ou o mestre de cerimônia (MC) é quem cumpre esse papel de, através da 

prática da improvisação poética ou oral sobre uma batida musical, expressar o 

sentimento de uma pessoa, de um povo, de uma comunidade (LEAL, 2007). Por sua 

capacidade de expressão, muitas vezes, as pessoas acabam resumindo o 

movimento hip-hop a ele; é comum usarem este termo para fazer referência ao rap. 

De acordo com Rocha, Domenich e Casseano (2001) esta é a arte do hip-hop que 

tem o maior poder de sedução sobre o jovem residente na periferia. 

O break é a “dança do hip-hop que consiste em movimento de footwork 

(início), spinning (meio) e freeze (finalização), como o kata49 de uma luta marcial.” 

(LEAL, 2007, p. 61). A sua forma de expressão é através do corpo que segue uma 

batida musical. Sabe-se que este estilo de dança foi desenvolvido por adolescentes 

que não conseguiam imitar os seus pais na dança soul, e que começaram a fazer 

movimentos que lembravam uma luta e um robô. Na época, esse modo de dançar 

era uma  

 
(...) espécie de protesto contra a Guerra do Vietnã por meio dos passos de 
dança que simulavam os movimentos dos feridos de guerra. Cada 
movimento do break possui como base o reflexo do corpo debilitado dos 
soldados norte-americanos ou então a lembrança de algo. (...) O giro de 
cabeça, em que o indivíduo fica com a cabeça no chão e, com os pés para 
cima, procura circular todo o corpo, simboliza os helicópteros agindo 
durante a guerra. (ANDRADE apud ROCHA, DOMENICH e CASSEANO, 
2001, p. 47) 
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 Ritmo e poesia. 
49

 O Kata das artes marciais é o domínio de movimentos precisos. Ao longo de sua execução são demonstrados 
formas de ataque e defesa apreendidos nos treinamentos, é como se fosse uma luta imaginária, em que 
precisão, técnica, harmonia e ritmo  são fundamentais.  
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Quem dá vida ao rap e ao break são os chamados disc-jockey, mais 

conhecidos por sua abreviação “DJ”. “A figura do DJ vai de encontro ao surgimento 

do rádio (1921-22) nos EUA. (...) Na Era da Rádio, os DJs, ainda desprovidos de 

equipamento adequado, animavam festinhas caseiras e bailes de formatura 

selecionando os hits da estação.” (Idem, p. 21). São, na maioria das vezes, os 

responsáveis pelas inúmeras festas de rua que acontecem nas periferias.  

Por último temos o grafite50, reconhecida como a arte mais antiga do mundo, 

era utilizada desde os tempos da caverna, por nossos ancestrais que faziam 

“anotações” na parede. Para Leal (2007), toda ou qualquer inscrição na parede está 

diretamente relacionada com essa arte. Ao longo de milhares de anos vem se 

desenvolvendo nos traços e na forma de comunicação. Inicialmente é assumido “por 

meio de manifestos de ativistas políticos na França, Itália, em movimentos pela paz, 

como os dos hippies, e por gangues de ruas nas demarcações de seus territórios.” 

(p. 39). 

Apenas com essa pequena introdução dos elementos do movimento hip-hop 

percebe-se que ele não é um movimento isolado e alheio à realidade social ao qual 

está inserido. Pelo contrário, nasce como resposta às demandas da sua conjuntura, 

que é a década de 1970, e ao seu espaço geográfico, já que o hip-hop tem sua 

origem precisamente demarcada no subúrbio/periferia de Nova Iorque (New York): 

Bronx, um dos locais mais violentos, perigosos e esquecidos dos EUA. Tem como 

herança e base de inspiração a luta pelos direitos civis e políticos dos negros que 

ocorreu na década anterior (1960), e que teve como líder Martin Luther King que 

pregava a “não-violência”. Este partia do princípio de que ao ser agredido 
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 Existem muitas definições sobre o que é grafite e também a diferença entre grafite versus pichação. Dingos, 

um grafiteiro da cidade de Osasco, ao ser indagado por Buzo (2010) sobre o que é esta arte, ele a define de um 
jeito que não poderia ficar de fora desta dissertação: “Segundo o dicionário da língua portuguesa Aurélio, a 
definição da palavra grafite é Min. Grafita. Palavra, frase ou desenho feito em muro ou parede de local público. A 
palavra grafite é de origem italiana e significa “escritas feitas com carvão”. Os antigos romanos tinham costume 
de escrever manifestações de protesto utilizando o carvão para escrever nas paredes de suas construções. 
Tratava-se de palavras proféticas, ordens comuns e outras formas de divulgação de leis e acontecimentos 
públicos. Alguns desses grafites ainda podem ser vistos nas catacumbas de Roma e em outros sítios 
arqueológicos espalhados pela Itália. Quando iniciei as minhas escritas nos muros no ano de 1989 na cidade de 
Osasco, não sabia ao certo o que eu estava fazendo, ou qual a arte que eu estava representando, se 
representava a pichação ou grafite. Muitos conhecem e escrevem assim e acabam denominando o grafite como 
algo belo, ou seja, um belo desenho na parede é grafite! Outra parte da população e policiais afirmam que 
desenhos feitos em comércios utilizando compressor, pistola e aerografia, isto é grafite! Bom, essas dúvidas, 
grilos, definições fui pesquisando, aprendendo nas ruas, buscando significados, traduções em jornais da época e 
não consegui descobrir a definição do que é grafite, que ao longo dos vinte anos aprendendo, e de muita 
pesquisa urbana, hoje posso descrever a definição, que não é precisa ou exata, pois não sou o dono da verdade 
e muito menos tenho essa pretensão, mas posso contribuir com minha sincera opinião na qual cheguei nesse 
momento. Grafite são escritas e caligrafias munidas de muitas expressões, ações, representações periféricas em 
espaços públicos, que revelam e despertam o desejo de marcar e representar os territórios, contendo signos, 
imagens, técnicas, cores, sentimentos nos muros, sem a preocupação de rotular e dizer: isso é grafite”. (p. 248). 
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psicologicamente, verbalmente ou fisicamente, não se deveria retribuir. O 

movimento em questão gerou adeptos negros e brancos, principalmente os jovens. 

Malcom X, era outro líder da luta dos negros, mas ao contrário do primeiro, pregava 

a luta armada como forma legítima. Outro representante dessas lutas e que serviu 

como inspiração foi o partido político Black Panthers Party51 (Partido Panteras 

Negras). Fundado em 1966 tinha como lema principal “Poder para o Povo Preto” – 

no Brasil chamado de 4P (“Black Power”).  

Com essa base histórica, o hip-hop nasce em um cenário norte americano 

envolto pela crise do petróleo que gerou muitos desempregos, a corrida 

armamentista – guerra fria -, o desequilíbrio ecológico e, ao mesmo tempo, a 

consolidação e a expansão do consumismo. Ou seja, surge em um contexto de crise 

econômica e social do capitalismo mundial no fim dos Anos Dourados52. A resposta 

para essa crise se deu através da reestruturação produtiva e da implantação do 

neoliberalismo visando uma acumulação flexível de capital. Este contexto é assim 

 
marcado por profundas transformações tecnológicas, novas estruturas 
industriais, novas institucionalidades, mudanças nas relações de trabalho, 
novos conceitos de produção, substituição da produção em massa pela 
produção variável, focalização da produção [terceirização], substituição da 
eletromecânica pela microeletrônica, transnacionalização das decisões, 
expansão da multimídia, etc. (SANTOS, 2011, p. 21). 
 

Essas e outras características são resultados dessa ofensiva do capital, que a 

partir da década de 1970 transformou o capitalismo mundial e resultou “no 

agravamento da desigualdade estrutural e na degradação da vida humana e da 

natureza.” (BARROCO, 2011, p. 206).  

Especificamente nos EUA – um dos primeiros países a ser atingindo por essa 

crise -, esses fatores acarretaram muitas transformações para os trabalhadores, 

sobretudo aos jovens, aos negros e aos de origem hispânica53 tanto na parte 

econômica quanto na social. O reordenamento urbano foi uma dessas 

transformações, 
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 O Partido Panteras Negras buscou principalmente proteger os negros que viviam nos guetos da violência 
policial. Andavam armados pelas ruas e se viam sempre em confronto com a polícia. Além disso promoviam 
aulas de formação política e de artes marciais. Era um grupo com influência marxista que pregava o socialismo 
em suas atividades. Em seu auge, o movimento chegou a ter mais de dois mil membros, mas foi perdendo sua 
força por conta de seu caráter combativo, da violência e principalmente das polêmicas que os envolviam. Então a 
partir da década de 1970 vão se dedicar a projetos sociais e acabam encerrando suas atividades na década de 
1980. 
52

 De acordo com Hobsbawm, os Anos Dourados duraram de 1950 a 1973 (período pós Segunda Guerra 
Mundial e durante a Guerra Fria), e pertenceram essencialmente aos países capitalistas desenvolvidos, em que 
houve um avanço econômico muito grande. “Apesar disso, a Era de Ouro foi um fenômeno mundial, embora a 
riqueza geral jamais chegasse à vista da maioria da população do mundo.” (HOBSBAWM, 1995, p. 255). 
53

 Termo que faz referência a pessoas oriundas da América Latina ou da Espanha. 



51 
 

 
(...) em que vários bairros pobres americanos foram postos abaixo a fim de 
serem substituídos por grandes avenidas e espaços privativos como clubes, 
shopping  centers, condomínios  fechados,  etc. (SANTOS, 2011, p. 17) 
 

 Já no plano social, Santos (2011) completa que “o resultado foi o aumento do 

desemprego, a precarização do trabalho e o aprofundamento da miséria e da 

violência.” (p. 17).   

Todas essas transformações em nível econômico e social fomentaram uma 

mudança nas relações de trabalho e consequentemente nas formas de (re)produção 

social, o que afetou também as relações sociais. A visão fragmentada da realidade, 

inclui-se aí, todas as esferas da vida, “e a percepção de que as relações sociais são 

efêmeras e instáveis decorrem de vivências objetivas, num contexto de 

empobrecimento e de instabilidade e desregulamentação das relações de trabalho.” 

(BARROCO, 2011, p. 206). 

A solidificação desta ideologia dominante, que tem como base o capital, 

naturalizou essas transformações como se fossem naturais e absolutas e resultou 

em novas formas de comportamento da sociedade. Sociedade que se baseia na 

propriedade privada dos meios de produção, e que de acordo com Barroco (2011), 

nos fornece uma base material para a nossa reprodução que se torna baseada na 

posse de objetos. 

Essas condições sociais aprofundam as características inerentes à 

sociabilidade burguesa. 

 
Todos os valores oriundos da sociabilidade burguesa e do ethos burguês, 
como o consumismo e a competição se apoiam, portanto, no princípio da 
propriedade privada, incorporado pelos indivíduos como sinônimo da 
felicidade, de liberdade, de realização pessoal. (BARROCO, 2011, p. 209) 
 

Essa sociabilidade, baseada principalmente no consumismo e na vida 

privada, afetou aquela juventude dos anos de 1950 e 1960 que antes estava 

rompendo com uma série de questões impostas pela sociedade. Podemos ver isso,  

nas décadas de 1970 e 1980, em que a indústria fonográfica fez fortuna, 

principalmente nos países menos politizados. Nestas décadas, toda uma economia 

de mercado, principalmente dos meios de comunicação, inclusive o cinema, 

aproveitaram-se desse novo mercado juvenil que ascendia. A juventude então 

rende-se aos “prazeres” prometidos pela capitalismo (BORRI, 2013).  

Netto (2012) afirma que esta juventude que esteve na base da “revolução dos 

costumes” em 1960 passou a se constituir como uma categoria social, adquirindo 
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amplitude internacional, “(...) gerando inovações valorativas e rupturas com padrões 

de comportamento, frequentemente incorporadas (quando não induzidas) pela 

ordem do capital.” (p. 419). Neste caso, estamos falando principalmente da 

juventude branca dos EUA, pois como tínhamos pontuado, a crise e a mundialização 

do capital afetaram especialmente os jovens negros e latinos que viviam na periferia. 

Porém nem tudo estava perdido, e são todos esses fatos descritos acima que 

vão dar base e fundamento para o movimento hip-hop que estava nascendo. 

Movimento este composto principalmente por jovens negros e latinos da periferia, 

que por conta dessa onda neoliberal eram os que mais sofriam com o desemprego, 

com a miséria, com a falta de perspectiva e com a barbárie e acabavam 

encontrando na violência uma saída. Era, neste local, especificamente em Bronx, 

berço do hip-hop, que existiam muitas brigas e a rivalidade entre as gangues era 

grande. 

Por isso, de acordo com as autoras do livro “Hip-Hop: A Periferia Grita”, esse 

movimento surge como uma forma pacífica de expressar os sentimentos que 

aqueles jovens possuíam - revolta, medo, violência, raiva, exclusão - e de apaziguar 

os ânimos e as brigas entre as várias gangues que ali existiam. 

 
Quando nós criamos o hip-hop, o fizemos esperando que seria em função 
da paz, do amor, da união e diversão e que as pessoas se afastariam da 
negatividade que estava contaminando nossas ruas (violência de gangues, 
tráfico e consumo de drogas, complexos de inferioridade, conflitos entre 
afrodescendentes e latinos). Embora essa negatividade ainda aconteça aqui 
e ali, à medida que a cultura cresce, nós desempenhamos um grande papel 
na resolução de conflitos e no cumprimento da positividade. (BAMBAATA 
apud LEAL, 2007, p. 26). 
 

Era uma maneira de transformar em manifestação cultural aqueles 

sentimentos, brigas e rivalidades; de substituir as lutas e as brigas, pela “disputa” na 

dança break ou no rap – linha do rap denominado freestyle54. 

 Em seu início não era claro o caráter político que esse movimento teria, 

surge como uma “resolução de problemas” e de lazer para aquela região pobre e 

violenta, e que vê nesta forma de sociabilidade uma opção. Somente quando ele se 

consolida é que começa a imprimir um caráter político e contestador, e que mais pra 

frente vai aparecer como uma forma de resistência e organização dessa juventude.  
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 Freestyle (estilo livre) é uma das vertentes do rap em que se caracteriza o improviso do rapper sobre 
determinado assunto, dizendo o que pensa. A principal marca desta vertente são as batalhas entre MCs, em que 
geralmente um rapper desafia o outro através das palavras. 
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Para atrair os jovens nessas condições, Afrika Bambaata, um DJ do Bronx, 
inseriu na cultura das gangues a dança (breakin’, up rockin’, poppin’ e 
lockin’), a arte plástica (graffiti), a discotecagem (dj), bem como rimas 
improvisadas (mc) e compostas (rappers). (COSTA e MENEZES, 2009, p. 
200). 
 

Foi em meio a esse contexto de avanço e consolidação do neoliberalismo, de 

crise, de lutas dos negros e de violência que surgiu o hip-hop constituído por esses 

quatro elementos citados acima. O idealizador do movimento, Afrika Bambaata, 

percebeu que através da dança e dos outros elementos do hip-hop isso seria 

possível. Bambaata, cujo nome é Kevin Donovon, foi quem deu o nome de hip-hop, 

cuja tradução mais usual é “movimentar os quadris” (to hip) e “saltar” (to hop): 

“saltar, movimentar os quadris”. O termo surgiu em 1968 para nomear os 

encontros/festas promovidos em parceria com Kool Herc55 e Grandmaster Flash. 

(ROCHA, DOMENICH, e CASSEANO, 2001).  

É interessante frisar que este movimento, principalmente a dança e a música, 

são resultados da diversidade cultural que existia no Bronx. Uma mistura da dança e 

da música: africana, jamaicana e norte americana. Por isso, no hip-hop, em seu 

modo de cantar e dançar é possível perceber o dub, o reggae, o soul, o black, o 

funk, o blues56, e até mesmo a capoeira57 - quando ele chega ao Brasil. 

Além dos quatro elementos (dança, grafite, discotecagem e rap), alguns 

autores e inclusive seu idealizador, Bambaata, incluem um quinto elemento no hip-

hop: o conhecimento ou a consciência. A inclusão deste deve-se ao fato da essência 

do movimento estar se perdendo. Postali (2011), ao fazer referência a Universal Zulu 

Nation58, diz que o quinto elemento “consiste em esclarecer as pessoas sobre a 

história e os elementos fundamentais da verdadeira cultura hip-hop.” (p. 9). Moassab 

(2011) coloca o quinto elemento como “consciência” ou “atitude”, “que é o modo pelo 

qual seus integrantes se posicionam diante do grupo e perante a sociedade, isto é, o 

seu comprometimento social.” (p. 54).  
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 Nascido em Kingston, Jamaica, West Indies, Clive Campbel – o DJ Kool Herc – vai para Nova York em 1967, 
fugindo da forte crise econômica em seu país. Considerado o primeiro DJ a misturar o reggae e o rap, Herc 
levara seu equipamento de som para as ruas do Bronx em 1969, tornando-se responsável pelo surgimento das 
festas ao ar livre – as block parties –, velho costume jamaicano. (LEAL, 2007, p. 21) 
56

 Todos estes são estilo musicais. 
57

 Os escravos africanos desenvolveram essa dança/luta no Brasil na época da escravidão. Misturavam a luta 
com música, dança e rituais africanos. Era uma forma de treinar o corpo e a mente e aperfeiçoar suas técnicas 
de defesa. 
58

 É uma organização não-governamental (ONG), que surge em 1973, fundada por Afrika Bambaata, cujo lema é 
“Paz, Amor, União e Diversão”. Essa ONG tem importância, pois de acordo com Postali (2011), “não existe uma 
data específica para o surgimento do hip-hop, todavia o site oficial da Universal Zulu Nation esclarece que o 

aparecimento do movimento está ligado à organizacão de Bambaata que, por sua vez, elegeu o dia 12 de 
novembro de 1974 – um ano após a fundação da Universal Zulu Nation – como o aniversário oficial do hip-hop. 
Dessa forma, o aparecimento do hip-hop está intrinsicamente ligado à organização (...)”. (p.8)  
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Nesse sentido, o conhecimento (quinto elemento) se torna fundamental para 

que o movimento não perca sua história e nem se perca ideologicamente já que é 

através dele que as pessoas tem contato com a essência do hip-hop e podem 

entender o seu significado. Só que não podemos vê-lo isoladamente, mas sim, como 

algo que perpassa todo esse movimento político cultural. O conhecimento tem que 

estar presente em todos os elementos, seja na música, na dança, na discotecagem 

e no breaking, pois é a partir destes que o primeiro pode se materializar. 

D’Andrea (2013) ao falar da origem do hip-hop e da sua disseminação pelo 

mundo, aponta para uma importante observação: este movimento nasce na periferia 

e se estende por todas as periferias do mundo. Ele coloca que por meio do rap a 

transnacionalidade da pobreza pode ser atestada como por exemplo: 

 
(...) em países islâmicos da África, onde o MC é considerado o profeta da 
atualidade, tendo uma missão e utilizando fundamentos baseados no 
Alcorão. Também se apresenta no expresso Cátia-Petare, na Venezuela e 
no rap denunciador da ostentação da burguesia da Coreia do Sul. Faz-se 
presente no aymara, cantado pelos jovens habitantes de El Alto, nos 
subúrbios de La Paz, na Bolívia e na fala de um jovem rapper de Clichy-
Sous-Bois, subúrbios de Paris, na França, que afirma: “nós queremos tomar 
a palavra”. Transnacionalidade da pobreza que também se observa no rap 
cubano, salpicado de elementos musicais da ilha e no Mali, onde se afirma 
que: ‘”no rap as pessoas escutam o que está sendo dito”. (D’ANDREA, 
2013, p. 65) 

 

É assim então que o movimento hip-hop se instala e se dissemina pelo 

mundo, em cada lugar com uma especificidade e particularidade diferente.  

Na próxima parte será trabalhada a origem e consolidação deste movimento 

no Brasil que não será muito diferente do que coloca D’Andrea, pois é na periferia 

brasileira que ele cria corpo. 

 

 

2.2. O HIP-HOP NO BRASIL 

 

 “Será instinto ou consciência 
Viver entre o sonho e a merda da sobrevivência.” 

(A vida é desafio - Racionais MCs) 

 

Até aqui apresentamos brevemente os primórdios do hip-hop, seus elementos 

básicos, assim como seu ideal. Neste momento, será analisada a origem do hip-hop 

no Brasil e como este ganha espaço no país ao longo desses anos. Apesar do hip-
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hop não se definir como rap e possuir outros elementos, será possível perceber que 

a história deste movimento no Brasil se voltará mais para este estilo. Os referenciais 

bibliográficos que abarcam a questão do hip-hop enfocam na questão do rap, por 

isso, nesta dissertação não será muito diferente por conta do material disponível 

sobre esta temática59. 

No Brasil, este movimento político cultural chega e se desenvolve por volta 

dos anos de 1980, durante a chamada “década perdida60”. Estudiosos denominam 

esta década de “perdida” do ponto de vista econômico, em que houve, entre tantos 

outros, uma estagnação da economia e um aumento do endividamento externo. 

 
Os efeitos da crise do endividamento externo foram muitos: 
empobrecimento generalizado da América Latina, especialmente no seu 
país mais rico, o Brasil; crise dos serviços públicos num contexto de 
aumento da demanda em contraposição à não expansão dos direitos; 
desemprego; agudização da informalidade da economia; favorecimento da 
produção para exportação em detrimento das necessidades internas. 
(BEHRING e BOSCHETTI, 2011, p. 139). 
 

Alguns autores como Carmo (2003), citam que a geração da década de 1980 

também viveu a chamada década perdida, no qual à juventude era atribuída “à 

morte das utopias e ao fim das ideologias” (p. 154) por conta do seu caráter apático 

e consumista. Desde a ditadura, o investimento em mídias, tecnologias relacionadas 

principalmente aos meios de comunicação de massa eram expressivos, a população  

adquiria cada vez mais esses aparelhos que incentivavam o consumismo e tinham 

como principal alvo, não diferente dos EUA e do dias atuais: a juventude. Esta 

década foi marcada também pelo forte investimento em produtos e incentivos 

comerciais para o consumo. 

Por outro lado, este também foi o período em que tivemos muitos avanços, 

como o fim da ditadura civil militar que perdurou no Brasil de 1964 a 1985. A 

ditadura trouxe enormes prejuízos à juventude brasileira, isto porque na sua 

implantação, era possível ouvir dos jovens gritos de protesto e diversos movimentos 

deste segmento contra este novo sistema, era a esperança de um mundo melhor 

nas costas da juventude. Porém, com os atos institucionais61 sendo impostos e com 

o governo cada vez mais arbitrário e autoritário em suas decisões, ficava cada vez 

mais difícil se expressar e se organizar politicamente. Muitos protagonistas desta 
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 Existem referencias soltos em relação a cada elemento, mas que contudo não tratam do movimento em si. 
60

 Os anos 1980 foram chamados de década perdida não só no Brasil, mas principalmente em todos os países 
da América Latina. 
61

 Os atos institucionais foram uma medida adota pelo governo ditatorial no período de 1964 a 1969, que 
implantava leis que deveriam ser seguidas.  
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luta foram exilados, mortos, censurados, torturados e a luta foi enfraquecida. É 

importante lembrar o papel da juventude e principalmente de artistas que através da 

sua arte62 explicitavam criticamente o que estava sendo imposto63. 

Nesta década, especificamente no período de 1985 a 1989, D’Andrea (2013) 

coloca que o país vivia um momento de euforia, um período de efervescência crítica 

que foi acompanhado pela força dos movimentos sociais influenciando a cena 

pública do Brasil. Montaño e Durigheto (2011) apontam que esta década “(...) foi 

marcada por uma expressiva vitalidade do movimento sindical urbano e rural (...)” (p. 

243) aos quais foram protagonistas das grandes mobilizações e greves 

desencadeadas por diversos segmentos da classe trabalhadora. 

 
Ao longo da década de 1980, em escala internacional, os tempos já não 
eram propícios para qualquer proposta revolucionária, romântica ou não – 
embora no Brasil os estertores da ditadura, a campanha pelas Diretas Já, o 
novo sindicalismo, os movimentos sociais, o surgimento do PT, depois a 
legalização do PCB e do PC do B, ainda que permitissem vislumbrar uma 
possível vaga revolucionária que não se efetivaria. (RIDENTI, 2000, p. 323). 
 

Tivemos então, a emergência de lutas sociais e manifestações como as 

“Diretas Já64”; conquistas democráticas como a Constituição Federal de 1988 - um 

importante instrumento de democratização brasileira, ao qual garantiu vários direitos 

à população. Além disso, esta Constituição avançou politicamente em vários 

aspectos, ao passo que outros continuaram estagnados. 

Com este breve cenário já é possível discordar de Carmo e outros autores 

que colocam a década de 1980 como apática para a juventude. Podemos observar 

que neste período houve diversos movimentos e lutas sociais que os jovens se 

inseriram. Ridenti (2000) coloca que a partir de 1972, surgiram “(...) vários grupos 

teatrais alternativos, com atuação política na periferia, em associações de bairro e 
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 Ver mais em Borri (2013). 
63

 Frisamos aqui a importância da Música Popular Brasileira, a MPB, no enfrentamento dessas questões e a 
força que possuía nesse enfrentamento. Uma época repleta de músicas que queriam a liberdade, principalmente 
de expressão. Aqui ilustraremos duas canções foram compostas e divulgadas na época da ditadura por duas 
figuras importantes para este cenário: “Apesar de você”  do compositor e intérprete Chico Buarque de Hollanda. 
Lançada em 1970 esta música, de acordo com Napolitano (2004), era uma “(...) crítica ao ditador disfarçada em 
uma querela amorosa acabou sendo liberada pela censura e vendendo cem mil compactos, até ser cassada, 
(...)” (p. 113). E também a música “Prá não dizer que não falei das flores” do compositor e intérprete Geraldo 
Vandré que ficou conhecida como hino de resistência ao período da ditadura militar e foi censurada e recolhida 
pelo governo pelo seu conteúdo crítico. De acordo com Ridenti (1993) esta música “engajadamente pedia que os 
“indecisos cordões” que caminhavam pelas ruas deixassem de acreditar que flores poderiam vencer canhões, e 
que pegassem em armas para fazer a História.” (p. 97). Vilarino (1999), pontua que a música é uma denuncia a 
fome no campo em meio às plantações e reforça que o refrão é para aqueles que resistem e ainda alimentam a 
esperança de ver a flor vencer o canhão. Duas visões da música, mas que de alguma forma sinalizam para uma 
nova sociedade. 
64

 As Diretas Já, foi uma manifestação em que milhares de brasileiros foram às ruas protestar contra as eleições 
indiretas. Essas manifestações ocorreram em diversos lugares no país e reuniram milhares de pessoas como na 
Praça da Sé em São Paulo que aglomerou cerca de 300.000 brasileiros. 
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comunidades eclesiais de base da Igreja Católica, onde também alguns militantes 

que saíram da cadeia retomaram o trabalho político.” (p. 337) 

Em relação a música e aos movimentos culturais, o autor supracitado afirma 

que houve um esvaziamento de projetos culturais coletivos que questionavam a 

ordem e se reafirmavam projetos com caráter individuais e disponíveis ao mercado. 

Porém, foi neste período em que a indústria cultural exercia forte papel que nasceu, 

junto com o final da ditadura, o hip-hop com uma perspectiva contracultural e 

coletiva. 

É nesta década e tendo como pano de fundo os fatos citados acima que o 

hip-hop começa a aparecer no Brasil. Foi através da dança presente em alguns 

filmes e dos chamados bailes Blacks, em que se destacava o soul e o funk, que 

esse novo estilo de dança começa a ser divulgado no país, fazendo com que clubes 

e discotecas lotassem principalmente de negros moradores da periferia. Esse 

aspecto dançante se desdobrou no break, que já era famoso nos EUA. Entre a black 

music e o break havia pouca diferença já que a sua origem vinha da mesma 

essência. O que podia ser visto naquela época é que o primeiro desenvolvia-se mais 

em discotecas e clubes fechados, já o segundo era uma dança que tinha a rua como 

palco (D’ANDREA, 2013).  

Essas foram as primeiras aproximações que o Brasil teve com esse 

movimento. O principal nome dessa época, e o responsável pelo aprofundamento 

desse novo modo de dançar no nosso país foi Nelson Triunfo65. Em seu depoimento 

a revista Sportwear, Triunfo relembra o início desse processo: 

 
Cheguei em 76, em São Paulo, quando começava o verdadeiro movimento 
black soul. Eram os anos 70 e nós éramos a juventude “Woodstock”. Era a 
liberdade, a força do movimento negro no Brasil. Na época do black soul, 
começaram a vir uns clipes de fora com uma dança diferente. Foi uma 
questão de tempo até começar a desenvolver a dança daqui. Em 83, surgiu 
em São Paulo, a discoteca Fantasy. Os DJs traziam novidades do exterior – 
faziam uns scratches

66
. Lá nós começamos a nos encontrar e a desenvolver 

o break. Aí, tive a ideia de trazer o movimento para a rua – como era feito 
no Bronx, começou na 24 de Maio... A gente tinha problemas com a 
polícia... Quando fazíamos o moonwalk, o pessoal pedia para levantarmos o 
pé para ver se tinha rodinha... Era um tipo de mágica, o jogo da cabeça, o 
movimento do corpo, era como se não tivéssemos ossos! Chamavam a 
gente de invertebrados. Muitos de nossos movimentos foram extraídos da 
capoeira e também da dança afro-brasileira. (apud LEAL, 2007, p.144) 
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 Em todas as leituras feitas, a figura do Nelson ou Nelsão como alguns o chamam, é unanimidade, todas as 
pessoas envolvidas na história do hip-hop tem um respeito inimaginável e o apontam como o pai do break. Ver 
depoimentos em Leal (2007) e Buzo (2010). 
66

 Scratch é o movimento que o dj faz com a mão sob o vinil, fazendo movimentos alternados e rápidos para 
frente e para trás.  
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Logo esse modo de dançar se espalha e surgem encontros de rua no centro 

de São Paulo, onde aglomeravam pessoas interessadas e curiosas nesse novo 

movimento encabeçado por Nelson Triunfo que relata um pouco de como foi isso: 

 
Tenho ótimas lembranças dessa época. Entre 1983 e 1984, muitos guardas 
implicavam com a gente, por isso não tínhamos um lugar definido para 
dançar, mas geralmente ficávamos na região central. Fomos levados para a 
delegacia várias vezes. A polícia dizia que a gente não podia dançar na rua 
porque a multidão parava para ver e aquilo atrapalhava a passagem dos 
pedestres. Aí, pediam para ver nossa carteira de trabalho e nos acusavam 
de vadiagem. Mas sempre éramos liberados depois da canseira. (...) A roda 
de break nas ruas cresceu e logo apareceu na mídia, em jornais e revistas. 
Ainda em 1984, essa repercussão levou a gente para a televisão. (apud 
BUZO, 2010, p. 23) 
 

Como Triunfo disse, por conta dessa visibilidade, o break virou uma febre e 

junto com seu grupo de dança Funk & Cia67 em 1984 foram parar na abertura da 

novela “Partido Alto” na emissora da rede globo de televisão – gerando mais 

visibilidade e adeptos. 

No começo os b-boys não tinham um lugar certo para praticar a dança, por 

conta disso foram parar na rua 24 de maio em São Paulo, mas ainda assim não 

havia a estrutura necessária; continuaram a procurar outro lugar e encontraram na 

Estação São Bento sua acomodação ideal. Foi neste local que o break se 

desenvolveu no Brasil. 

Vários depoimentos e autores remetem a Estação São Bento como o local 

que deu o primeiro passo para o movimento hip-hop criar corpo e identidade no 

Brasil. Os primeiros e principais nomes do break, da discotecagem, do rap e do 

grafite deste país nasceram nesse lugar. Por ser uma estação de metrô e no centro 

da cidade a visibilidade era grande, muitas pessoas passavam e paravam para ver o 

que estava acontecendo só por curiosidade ou por interesse nesta nova forma de se 

expressar. Gostando do que viam adentravam em seguida ao grupo como é o caso 

do Mano Brown: 

 
Eu arrumei um emprego de office-boy no Brás, num ateliê de costura e 
entregava paletós durante a semana, e aos sábados também. Quando eu ia 
embora, pegar o ônibus na Praça da Bandeira, às vezes eu passava na 24 
de Maio e cortava caminho pela estação São Bento. Um dia, passando por 
lá, eu vi os caras dançando, mas aí, eu não era do movimento ainda. 
Demorou uns dias, por acaso, eu tava indo comprar o ingresso pra uma 
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 Uma curiosidade é que o sucesso deles na vinheta da abertura foi tão grande que eles foram convidados a 
participar de três capítulos da novela. Outro dado interessante, é que esse grupo originalmente era de dança 
soul, com a chegada da era disco e com o enfraquecimento da soul music é que este grupo começa a ter o 
contato com o break.  
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festa que ia ter no Clube do Palmeiras, e quando eu passei por lá, tinha 
uma treta. Eram duas gangues de dançarinos de break. Uns usavam roupa 
azul e outros vermelha, e os caras tavam saindo na mão! Aí, quando eu 
cheguei na quebrada, eu falei pro Blue: ‘mano, eu vi uns barato louco! Estilo 
Nova York! Os caras com umas roupas bem loucas, com uns ‘rádio-
gravadorzão’ saindo na mão...! Aí, passou um tempo e eu e o Blue, 
passamos lá pra ver... E foi naquele dia: paramos e depois nunca mais 
saímos de lá, até o último dia quando nós fomos lá pra Roosevelt. (apud 
LEAL, 2007, p. 152). 

 

 Este local de encontro era de grande relevância, pois através dele é que as 

pessoas conseguiam ter algum tipo de informação acerca do movimento. Não havia 

internet, o acesso a essas novidades era restrito, então a São Bento era um espaço 

em que havia essa troca e cada um ia complementando com o que tinha ou sabia. 

Assim, aos poucos as pessoas iam entendendo o que era o movimento hip-hop. 

Concomitante a isso, iam surgindo os primeiros programas de rádios e de televisão 

que tratavam sobre esse tema. Filmes vindos dos EUA também faziam o papel de 

divulgação do movimento. 

Mesmo com todas essas informações Triunfo relembra, em uma entrevista a 

Andrea Dip da Revista Caros Amigos (2005), que só foi em 1985 – fim da ditadura 

civil militar - que o hip-hop tomou corpo e começou a ter uma função social, pois 

perceberam que, apesar de todas essas expressões da arte - música, dança, pintura 

-, quando algum membro do movimento ia dar entrevista, falava besteira.  Por conta 

disso, começaram a se informar e a ler mais fazendo com que o movimento ficasse 

significativamente politizado.  

É possível analisar que o movimento só começa a realmente entender o seu 

significado e a de alguma forma se politizar quando termina a ditadura civil militar, 

pois antes seu enfoque era apenas na dança, o que evitou que houvesse algum tipo 

de represália do governo no que se diz respeito à censura; acrescenta-se a isso o 

desconhecimento até aquele momento sobre o papel do hip-hop. 

A São Bento estava crescendo, muitas pessoas começaram a frequentar e a 

se interessar, ideias e opiniões novas também iam aparecendo. Isso fez com que 

em 1988 houvesse uma cisão no movimento, principalmente entre os rappers e os 

breakers. Os primeiros migraram para a Praça Roosevelt e os segundos 

continuaram na São Bento. Mano Brown, um dos fundadores deste novo espaço 

para os rappers explica o porquê disso: 
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Quem fundou
68

 a Roosevelt fomos eu, Blue e (...) MC Who. (...) nós 
fundamos a Roosevelt num dia de sábado. Nós saímos da São Bento, 
porque tava colando muito boy, e todo mundo que colava lá era bem aceito 
e eu não aceitava isso. Eu era muito mais preconceituoso antes do que eu 
sou hoje. Eu comecei a achar que tinha que ter mais preto no movimento; 
se o movimento era de preto, então, tinha que ter preto, e não havia muitos. 
Eu e o Blue, a gente sempre teve essa visão: nós temos que ter um lugar 
que só vai colar quem é mesmo, e aí na Roosevelt começou a favela em 
peso a colar, porque aí já não era tanto o hip-hop, mas o rap! Tinha o break, 
mas ali já era a época do rap mesmo. O rap passou a ter mais destaque, eu 
acho, pela própria forma de se expressar. O rap, ele tem a voz! (apud LEAL, 
2007, p.156) 
 

Brown remete a divisão do rap e do break a duas questões: ao conceito de 

negritude e a presença de “boys69”. Para os rappers, um movimento originário de 

negros tem que ter negros, pelo menos em sua maioria. É importante lembrar que o 

movimento negro, no final da década de 1980, fortificou-se por conta do término da 

ditadura, que possibilitou a visibilidade das lutas afirmativas deste grupo – sua 

principal bandeira era contra a discriminação e a favor dos direitos; por conta da 

constituição brasileira que foi promulgada em 1988 como um símbolo democrático e 

incorporou a criminalização do racismo e o reconhecimento das terras quilombolas; 

e pelo “fato do ano de 1988 ter sido o centenário da abolição da escravatura no 

Brasil, data que potencializou publicamente ainda mais as demandas reivindicativas 

desse setor social.” (D’ANDREA, 2013, p. 77).  

E não por acaso, foi com a fundação da Roosevelt como um espaço para 

rappers, que estes se distanciaram do estilo dos b-boys, até mesmo no modo de se 

vestir e caminharam para o que Leal (2007) chamou de “Geração Malcom X”, na 

qual a questão da negritude tornou-se seu principal fundamento. Para este autor, o 

rap está muito mais voltado a exaltação da raça negra, enquanto que os outros 

elementos (grafite, breaking e dj) estão abertos e equacionados às demais raças. 

Apesar desses fatos o movimento hip-hop como um todo representa a ideia de 

autovalorização das pessoas negras, por meio da recusa de vários estigmas e 

estereótipos que se perpetua por séculos, na tentativa de transformar e superar essa 

realidade que é rotineira e brutal. Além disso, ele possui uma relação estreita com os 

movimentos de identidade e de orgulho racial. Nessa época, de acordo com Big 
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 Em relação a fundação da Roosevelt, Bad, um grafiteiro que depois tornou-se rapper, diz que quem fundou foi 
ele. Há um embate nessa questão. 
69

 Boy é abreviação de playboy que faz referência a pessoa, no caso, jovem, de classe média ou média alta. 
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Richard70, o hip-hop era 99% voltado para a questão negra e a discriminação racial e 

policial.  

Em vários depoimentos lidos sobre a negritude, é possível observar o aspecto 

do negro versus branco. Eles apontam para o fato de que no começo do movimento 

o preconceito contra brancos no hip-hop, principalmente fazendo rap, era muito 

maior. Big Richard71, por exemplo, em entrevista a Leal (2007) disse:  

 
Isso aí é uma polêmica que tem há muito tempo, não só no Brasil, mas no 
mundo. Só que eu hoje tô bem light, mas na época da ATCON

72
, eu achava 

que o rap era de preto e que o branco tinha que se f.... Exceto se ele tivesse 
conceito, tivesse conhecimento daquilo que ele fazia e entendesse que era 
uma cultura de origem negra, e que ele não tivesse se apropriando disso, 
como era o caso do Gabriel, que era um cara que eu apoiava. Só que hoje 
eu acho que é uma grande bobagem. Porque, independente de ser preto ou 
branco, você pega um preto aí que faz uma pá de m... através do rap, que 
fala uma pá de besteira, que ridiculariza as mulheres, que muitas das vezes 
ridiculariza o seu próprio povo, ele vale extremamente menos do que, de 
repente, um rapper branco, que faz uma parada maneira, e você vai tirar 
com o cara, só porque ele é branco? Não é a cor que decide o caráter da 
pessoa, independente até de ser hip-hop, mas sim suas atitudes e sua 
forma de enxergar o mundo, que vai lhe dar créditos, status ou não. (p. 371) 
 

Na maioria dos depoimentos colhidos por Leal (2007), fica explícito que os 

participantes do movimento hip-hop ficam com “receio” de o movimento ser tomado 

por brancos por conta de todo histórico vivido por eles. É como se mais uma vez os 

brancos tirassem algo criado pelos negros para seu proveito, descaracterizando e 

desconstruindo toda a sua história, sua construção e a luta desse movimento para 

sua consolidação. Como sabemos, isso é só mais um reflexo da história dos negros 

em nosso país e no mundo, permeada pela subordinação, pelo preconceito, pela 

submissão, e pela opressão. No Brasil, a história dos negros começa desde a 

colonização, quando eles foram trazidos para este país como escravos. Mesmo 

depois da abolição da escravatura, e dos avanços sociais e históricos que tivemos 

em nossa sociedade essas questões ainda se fazem presentes. Prova disso é que 

nos dias atuais os negros ainda sofrem e lutam a cada dia para tentar desconstruir e 

lutar por seus direitos. 

Voltando a história do hip-hop, com essa mudança dos rappers para a 

Roosevelt a visibilidade deste estilo começou a crescer ainda mais. O hip-hop já 
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 Em entrevista a Leal (2007). 
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 Rapper, apresentador, escritor e ator que se tornou o coordenador da ATCON. 
72

 Associação Atitude Consciente, uma associação no Rio Janeiro que era composto pelo elemento rap. 
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estava mais forte e disseminado pelo país73, nessa ocasião, em 1989, foram 

fundados: o Sindicato Negro, o Movimento Hip-Hop Organizado (MH20), e a posse 

Força Ativa. De acordo com Leal (2007) a intenção dessas organizações era de criar 

representações em todo o território nacional a fim de reivindicar e desenvolver ações 

de políticas sociais e culturais. Era o hip-hop tentando se organizar politicamente. 

Quando começa a década de 1990, é possível ver um hip-hop mais maduro e 

fortalecido em todo território nacional. Lembrando que até aqui, São Paulo era o 

principal responsável pela história do movimento. E não por acaso, essa cidade 

ainda continua sendo o berço do hip-hop nacional. 

Nesta década, o hip-hop já estava com programas na televisão e na rádio, 

revistas estavam sendo lançadas e nomes importantes do movimento iam surgindo. 

Especificamente no rap, podemos citar os Racionais MCs74.  

Um ponto que merece destaque é que a década de 1990 foi a mais 

importante para o hip-hop brasileiro. Época em que ele cresceu, diversas 

associações, posses75 e grupos foram criados e seu conteúdo era extremamente 

crítico. Luiza Erundina76, então prefeita da cidade de São Paulo, em sua gestão 

“incorporou o hip-hop em diversas ações educativas nas periferias como Rap nas 

Escolas e Rapensando a Educação.” (MOASSAB, 2011, p. 56). Estes programas 

influenciaram o surgimento de diversos outros grupos pela cidade, já que conseguiu 

abrir diversas portas para o movimento. 

Este breve panorama da década de 1990 é contraditório se pensarmos que o 

Brasil foi atingindo por uma onda neoliberal e conservadora que influenciou todos os 

ramos do nosso país e, inclui-se aí, a cultura. 
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 Aqui uma observação se faz necessária: no começo, de acordo com Araújo e Coutinho (2008), a disseminação 
do movimento hip-hop de São Paulo a outras regiões do Brasil, ocorreu à margem da grande mídia. 
74

 Grupo de rap mais expressivo e conhecido no meio. Gravaram os primeiros clássicos do rap nacional. 
75

 Termo utilizado para se referir a grupos, coletivos, clãs praticantes do hip-hop. É um meio em que os 
praticantes das artes utilizam para difundir os ideais deste movimento e refletir nas ações envolvidas. “Em São 
Paulo, a experiência social engajada constituiu-se através das posses. Trata-se de uma organização autônoma, 
orientada para o desenvolvimento dos elementos artísticos do movimento hip-hop e intervenção política no plano 
mais imediato da experiência juvenil. As principais posses paulistanas estruturam-se no início dos anos 90 nos  
bairros periféricos. Integradas por rappers, breakers e grafiteiros, passaram a promover através da arte e do 
lazer intervenções culturais e políticas no espaço público. As posses produziram atividades que reelaboraram a 
filiação dos indivíduos ao grupo. Em função destas características, os pesquisadores do movimento hip-hop 
entendem que as posses ou crews constituem, do ponto de vista da juventude, uma resposta positiva aos 
processos sociais desagregadores da experiência urbana.” (SILVA, 1998, p. 12 apud ROCHA, 2012, p. 7) 
76

 Foi eleita prefeita da cidade de São Paulo ficando nesta função de 1989 a 1993 pelo Partido dos 
Trabalhadores (PT). 
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A década de 90 no Brasil constitui nova hegemonia do capital nas esferas 
da produção material e da reprodução social. Os ajustes estruturais são 
determinados pelas transformações no mundo do trabalho na “acumulação 
flexível” e no reordenamento do Estado com o neoliberalismo. 
(ABRAMIDES, 2006, p. 232). 
 

D’Andrea (2013) coloca que o marco para a mudança deste panorama 

brasileiro na década de 1990 se dá um ano antes, em 1989, ano que  

 
(...) representou o começo do fim de uma era de protagonismo para as 
classes populares baseada em organizações coletivas clássicas como os 
movimentos sociais, os partidos políticos de esquerda e os sindicatos. (...) 
No que tange especificamente aos bairros populares podem-se elencar três 
fatores que foram decisivos para o refluxo dos movimentos sociais, 
populares e das organizações comunitárias que neles atuavam: a queda do 
Muro de Berlim e a crise do ideário socialista em escala mundial; a derrota 
de Lula para Collor de Melo na eleição presidencial de 1989, que teve por 
decorrência uma série de medidas internas ao Partido dos Trabalhadores, 
dentre as quais o fim do trabalho de base e; o paulatino cerceamento ao 
trabalho da Teologia da Libertação nas periferias paulistanas. (p. 50). 
 

À juventude não restou muita coisa. Montaño e Durigheto (2011) apontam que 

nesta década “(...) surgem mobilizações coletivas centradas mais em questões 

éticas e morais, derivadas das reações à violência e corrupção na vida política 

nacional.”(p. 304). A exemplo disto, temos o movimento “caras pintadas”, em que o 

povo foi às ruas pacificamente para pedir o impeachment do então presidente da 

república, Fernando Collor de Mello, que havia sido eleito por meio das eleições 

diretas e estava sendo acusado com inúmeras denúncias de corrupção e esquemas 

ilegais em seu mandato. Esta manifestação é chamada de “caras pintadas”, pois foi 

desta forma que a população apareceu nas ruas: com as caras pintadas com as 

cores da bandeira do Brasil - verde e amarelo. 

Apesar do movimento estudantil fazer frente a esse momento histórico, este 

foi o ápice da participação juvenil em manifestações, naquele momento. Segundo 

Carmo (2003), no final da década de 1990, “o balanço comum que se faz é a 

acusação de que essa geração é excessivamente influenciada pelo consumo e pela 

mídia, naquilo que ela tem de pior.” (p. 172). 

Esse retrocesso de movimentos tanto dos jovens quanto dos trabalhadores77 

é resultado também, como já dissemos, da reestruturação produtiva do capitalismo 

que atingiu a organização política dos trabalhadores, dos partidos políticos e dos 

movimentos sociais que na década anterior estavam reacendendo. Houve também 

                                                           
77

 Apesar desse cenário desfavorável aos movimentos, é possível ver o surgimento de diversas lutas específicas 
e espalhadas pelo país. Não podemos dizer que elas se esgotaram, elas existem, é claro, mas na atualidade e 
na década de 1990 sua visibilidade não era ou é tão significativa como nos anos anteriores. 
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uma desregulamentação na economia, o consumo passou a ser o maior objetivo da 

juventude, o Estado se retraiu e os direitos sociais que ganharam espaço com a 

Constituição de 1988, iam sendo deixados de lado para sua privatização e o domínio 

do mercado mundial ia se firmando. Além, é claro, do agravamento da desigualdade 

e da questão social, da precarização do trabalho – o trabalho informal passa a 

ganhar espaço neste momento - e do desemprego, principalmente da população 

jovem que começa a entrar tardiamente no mercado de trabalho.  

O intuito desse novo modelo neoliberal era/é reformar social e moralmente a 

sociedade, transformando “o cidadão sujeito de direitos num cidadão-consumidor; o 

trabalhador num empreendedor; o desempregado num cliente da assistência social; 

e a classe trabalhadora em sócia dos grandes negócios.” (MOTA, 2009, p. 63). 

Isso tudo teve uma implicação direta na sociabilidade da população brasileira 

que agora estava cada vez mais marcada pela exploração, dominação e reificação 

de suas relações. Uma visão fragmentada, intimista e privatista começa a se 

fortificar. A individualidade passa a ser mais interessante do que tudo que é público. 

Neste momento também, a violência se mostrava generalizada, reflexo disso 

são os inúmeros episódios envolvendo principalmente os setores marginalizados e 

populares como, por exemplo, o Massacre do Carandiru e a Chacina do Vigário 

Geral e da Candelária. As taxas de homicídios, principalmente em São Paulo, 

atingiram seu pico. O Brasil chegou a ser comparado com outras regiões mais 

violentas do mundo e inclusive com países que viviam em guerra civil. Aos jovens 

nesta situação restava a busca pela sobrevivência, pois estes eram os mais 

atingidos. (D’ANDREA, 2013). 

Na música, em especial, emerge nesta década uma série de ritmos, bandas e 

artistas fabricados pela indústria do entretenimento enfraquecendo o movimento 

contracultural das décadas anteriores. Ridenti (2000), ao citar Jameson, diz que este  

enfraquecimento da arte política, de resistência nos anos de 1970, 1980 e 1990, 

está ligado aos “(...) problemas envolvidos na produção de uma arte política em 

nossos dias, em que o capitalismo inviabilizaria quaisquer atividades grupais que 

pudessem embasar socialmente uma arte subversiva, numa era de ocupação 

completa do espelho cultural pela lógica mercantil.” (p. 350) 

Porém, em contrapartida a essas novas tendências culturais, Ridenti nos 

coloca que o hip-hop, nesta década, se mostrava uma nova alternativa de vertente 

crítica e estava disposta a marcar o seu lugar em nossa sociedade. 
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(...) ao mesmo tempo em que começam a surgir tendências adocicadas e 
domesticadas

78
, coadunadas com o pensamento único do momento, o rap 

demonstrava como a pulsão crítica não havia desaparecido. Na verdade ela 
se afirmava por canais insuspeitos. (...) Se por um lado a crítica de 
esquerda perdia força, e isso se verificava na produção cultural, outros 
agentes passaram a ocupar o espaço da crítica social. (D’ANDREA, 2013, 
p. 79). 
 

As facilidades que vinham por detrás deste novo sistema abriu caminho para 

que o movimento hip-hop ganhasse mais espaço e, ao mesmo tempo, criasse 

possibilidade de cada elemento seguir seu próprio caminho. Grupos de rap tiveram 

oportunidade de gravar seus cds, seus videoclipes por gravadoras nomeadas e 

reconhecidas na sociedade, ganhando mais espaço. Até então, a disseminação do 

rap era restrita as próprias comunidades e feita através das rádios comunitárias79. 

Estas têm só o alcance de uma determinada região ou comunidade em que é 

instalada e era a partir daí que o mesmo podia ser escutado.  

 
Nos últimos anos da década de 1990, o rap brasileiro ultrapassou os limites 
da periferia dos grandes centros e chegou à classe média. Em 1997, o disco 
“Sobrevivendo no Inferno” do grupo Racionais MC’s, sob o selo 
independente, vendeu um milhão de cópias, chamando a atenção tanto das 
gravadoras quanto da mídia. (ARAUJO e COUTINHO, 2008, p. 220). 
  

Leal (2007) completa que é com este álbum que os Racionais conquistam a 

“(...) admiração plena da crítica e do público, chamando inclusive a atenção 

daqueles que os rappers mais evitavam: os playboys.” (p. 202). Quando a Indústria 

Cultural percebe o potencial que esse novo ritmo e estilo de vida alcançava na 

juventude, tratou logo de se apropriar. Esse fato culmina na expansão e no alcance 

cada vez maior desse estilo que agora não fica mais restrito a sua comunidade, mas 

pode ser ouvido e visto em diversos lugares do país – isso só foi possível graças a 

mídia e ao avanço da tecnologia – ganhando espaço nos locais e agregando um 

contingente enorme de admiradores, inclusive da classe média e da classe média 

alta. 

Essa expansão e apropriação da Indústria Cultural resumem e enfatizam o 

movimento do hip-hop apenas no seu lado artístico, aparente80, no seu modo de 
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 O autor faz referência ao pagode e aos ritmos oriundos da Bahia como a axé music que ganharam espaço 

nessa época. 
79

 As rádios comunitárias existem até hoje nas comunidades e o que é importante frisar é que até aquele 
momento a divulgação do rap só era feita através delas. Esse meio de comunicação tem uma grande força nas 
periferias das cidades. 
80

 “Eis aí, sem dúvida, uma inversão de valores por dentro de uma lógica em que prevalece a exteriorização do 
ser – a aparência. Mostra-se, enfim, a face perversa da primazia do visível, quando pouco importa saber, para 
além da forma, quem são os indivíduos, como é a sua vida, sua visão de mundo, sua psique, sua história. Para 
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vestir e dançar e não no conjunto da obra. A sua origem social se perde e não é 

possível mais pensar na sua totalidade e nem no seu discurso social e político que 

vem por trás. De acordo com Bezerra (2008), depois que o hip-hop caiu nas graças 

da mídia, agora abrange outros estilos que falam sobre festas e dança, longe de um 

discurso político. Percebe-se isso quando “boates de classe média e alta têm seus 

dias dedicados ao hip-hop, as rádios mudaram sua programação e programas no 

estilo surgem a cada momento nas principais capitais do país” (p.1). Além da 

visibilidade proporcionada pela televisão nas suas teledramaturgias, que a utilizam 

como trilha sonora – quando se fala em rap: como “As filhas da mãe”, “Sangue bom” 

- ou quando um dos seus personagens81 é grafiteiro; e também em programas de 

televisão como: yo, mtv!, cultura de rua, esquenta e em filmes como Antônia.  

A partir desta década de 1990 até os dias atuais, muitas polêmicas e diversas 

vertentes giram em torno do movimento hip-hop vivenciados pelos próprios 

grafiteiros, breakers, rappers, e djs. Apesar do movimento abarcar os quatro 

elementos, o que se vê hoje é uma divisão e uma divergência entre eles.  

No começo, por exemplo, quando a estação São Bento abrigou o 

desenvolvimento deste movimento, o que mais se via, pelos relatos lidos82, era a 

mistura dos quatro elementos no mesmo espaço e todo mundo, apesar de ter sua 

preferência, vivia todas as etapas – mesmo com algumas discordâncias. Hoje o que 

se percebe é que cada um caminhou em um sentido e há uma dificuldade cada vez 

maior de entender e vê-lo como um só. Podemos relacionar isso com a onda 

neoliberal que atingiu o Brasil e tem por característica a fragmentação da realidade. 

Perde-se a noção da totalidade e o movimento se resume a um só elemento. É claro 

que não podemos ser radicais ao ponto de achar que eles não podem seguir por 

caminhos diferentes, até porque são artes independentes, mas quando fazem 

referência ao movimento hip-hop, eles não podem ser coisas distintas. 

No grafite, por exemplo, em entrevista a Sofia Amaral da revista “Caros 

Amigos”, três grafiteiros conceituados se apoiam na ideia de que o grafite está se 

                                                                                                                                                                                     
além da roupa e de todos os acessórios que compõem o look moderno, os corpos foram também içados à 
condição de objetos de design: são, assim, de acordo com a mais nova tecnologia, desenhados, “esculpidos” e 
valorizados como imagem, segundo a lógica do consumo visual.” (SALES, 2007, p. 136). 
81

 Recentemente novelas da rede globo tiveram personagens grafiteiros como “Cheias de Charme”, “Sangue 
Bom” e “Malhação”. 
82

 Ver depoimentos em Leal (2007) e Buzo (2010). 
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tornando cada vez mais uma arte independente do hip-hop. Os Gêmeos83 dizem que 

conheceram essa arte através do hip-hop na estação São Bento, eles dançavam 

break e chegaram até mesmo a cantar, participaram até 1991, 1992, depois 

começaram a buscar outras coisas, porque o estilo deles já não tinha mais a ver 

com o hip-hop. Isso ocorreu, porque para eles a arte não tem regra, e este 

movimento tem muitas regras. “A gente foi muito além, muito longe. E na dança 

também. Você não tem que fazer o moinho porque é feito o moinho daquele jeito. 

Você tem que fazer do jeito que você acha que é. Não tem regra.” (apud AMARAL, 

2005, p. 31). 

Binho, outro grafiteiro em entrevista a mesma revista, completa que pra ele “o 

‘graffiti hip-hop’ é só quando você escreve ‘hip-hop’ ou desenha um b.boy, um MC. 

O graffiti é um elemento do hip-hop, mas não necessariamente o hip-hop é um 

elemento do graffiti.”. Ou seja, dentro do grafite pode-se encontrar diversas vertentes 

como a do punk, a do skate, a dos roqueiros e etc. e não estar ligada diretamente ao 

movimento hip-hop. 

Para ficar clara esta questão, o grafiteiro Dingos ao ser indagado por Buzo se 

o grafite caminha em paralelo com o movimento, nos dá uma resposta que 

sistematiza este debate acerca da divisão dos elementos dentro do hip-hop: 

 
Muitas vezes o grafite segue caminhos diferenciados, às vezes ocupam 
espaços em que os demais elementos ficam de fora, tendo como exemplo 
produção de grafite, bombardeios, exposições, mutirões. Enxergo o meu 
trabalho como um dos elementos da cultura hip-hop, porque descrevo 
assim; ministro oficinas, atuo na periferia, não gosto de pintar nos grandes 
centros, faço meu trabalho nas comunidades e geralmente faço a 
integração com os demais elementos: DJs, b.boys e MCs. Represento o 
grafite, um dos elementos da cultura hip-hop. Hoje estamos batalhando e 
conquistando espaços dos quatro elementos nas ações educacionais. Já 
outros escritores de grafite seguem e fomentam só o grafite isolado dos 
demais elementos, é um processo natural e de escolhas. Também vejo, por 
exemplo, o DJ caminhando paralelo ao hip-hop, tanto como MCs ou rappers 
desenvolvendo suas técnicas em paralelo, basta observar os shows de rap, 
os campeonatos, as batalhas, isso é relativo e acontece quando não tem 
entendimento ou a arte leva para caminhos alternativos. No ano passado, 
fizemos uma avaliação junto ao meu coletivo de grafite e comprovamos que 
somos os representantes do grafite na cultura ou movimento hip-hop. 
Também penso que o quinto elemento, o conhecimento, está inserido no 
grafite, no MC, no DJ e no b.boy. (2010, p. 252). 

 

O que esses depoimentos demonstram é que na atualidade há uma 

independência cada vez maior destas artes que, muitas vezes, se desligaram do 
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 São dois irmãos Gustavo e Otávio Pandolfo que através do seu grafite tornaram-se uma das influências mais 
importantes de São Paulo (no grafite). Foi nesta cidade, nos principais viadutos, que começaram grafitando 
bonecos de cabeça grande e amarela e hoje expõe nas instituições mais prestigiadas do mundo. 
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movimento. Cada elemento possui uma característica em especial e, por isso 

acabam tendo que ocupar espaços diferentes – por exemplo, hoje existem diversos 

grafiteiros que expõe seus grafites em exposições de arte; podemos ver rappers e 

MCs em rádios; Djs em baladas, casas de shows, festas, etc. Esta ocupação de 

outros espaços não elimina o fato de se identificarem dentro do hip-hop, e o que 

acaba acontecendo hoje é exatamente isso, a não identificação deste movimento 

quando se faz alguma destas artes. 

Nas entrevistas colhidas por Leal (2007), o que se percebe é que cada um 

defende seu estilo, lamentam essa separação e acabam “culpando” uma ou outra 

vertente por isso. Não há um diálogo entre eles próprios em como juntar tudo isso 

novamente ou em como recuperar essa união.  

Nesse sentido, mesmo a cultura hip-hop sendo composta por quatro 

elementos e mesmo não tendo necessariamente que caminhar juntos por conta dos 

espaços que são diferentes, é preciso que não se esqueça da história que vem por 

detrás, o potencial crítico que abarca e sempre fazer referência ao conjunto que 

pertence.  

Nos dias atuais, a junção destes elementos acaba sendo efetivada através de 

eventos realizados pelo movimento hip-hop, através de organizações nacionais e 

posses, de fóruns, de ongs, de oficinas e etc., que se localizam por todo território 

nacional, especificamente nas periferias do nosso país. 

 

 

2.2.1 O BERÇO DO HIP-HOP: PERIFERIA 

 

As periferias brasileiras foram os locais que serviram de base e apoio para o 

desenvolvimento do hip-hop, entretanto, isso não é uma particularidade do nosso 

país, mas do mundo inteiro. No Brasil, como vimos, foi o centro de São Paulo que 

abarcou, em um primeiro momento, este movimento. D’Andrea (2013) pontua que 

isso ocorreu pelo fato do centro ser o local onde os habitantes dos bairros periféricos 

ou populares se encontravam, pela facilidade de acesso que se tinha através dos 

trens, linhas de ônibus e avenidas e, principalmente, por ser este o principal local de 

trabalho destas pessoas. Além disso, o autor nos coloca ainda que “o fato do 

movimento hip-hop ter começado no centro de São Paulo não é surpresa, dado que 
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herda um legado histórico de ocupações do espaço público central pela população 

negra.” (p. 69).  

O centro e a periferia brasileira são resultados da nossa construção sócio-

histórica, de dominação, de desigualdade, de exploração e dos processos 

migratórios - que ocorreram principalmente na época desenvolvimentista do país em 

1970. Esses locais serviam de base para que a população mais pobre, negra e que 

vinha de zonas rurais se instalassem na tentativa de encontrarem uma qualidade 

melhor de vida. No centro, essas acomodações eram feitas especialmente em 

cortiços e na periferia - caracterizada como uma região mais afastada dos centros 

urbanos - eram feitas de forma precária e levantadas pelas próprias mãos dos 

sujeitos. Ou seja, são locais que carregam por si só a contradição do sistema 

capitalista e a desigualdade econômica, social e histórica, pois só vivem neles, 

aqueles que sofrem e sofreram cotidianamente as consequências do 

“desenvolvimento desigual e combinado” que se instalou no Brasil desde a 

colonização. 

Atualmente, o centro, por ser um local de fácil acesso a todos os tipos de 

transporte, por possuir uma estrutura de acesso a bens e serviços e por estar bem 

localizado, acabou se tornando um lugar muito valorizado e de alta especulação 

imobiliária, “expulsando” os mais pobres para áreas cada vez mais remotas: as 

chamadas periferias. D’Andrea (2013) denomina essa expulsão de segregação 

socioespacial que é “(...) expressa pela distribuição desigual de postos de emprego 

nas diferentes regiões da cidade; na precariedade dos transportes públicos; nas 

constrições às acessibilidades e, fundamentalmente, nos tempos de deslocamento.” 

(p. 72). 

Em relação ao movimento hip-hop, lembremos que a questão do negro era (e 

ainda é) muito forte e inclusive as letras de rap no seu começo (1980) eram 

dedicadas principalmente a esta temática. É só na década seguinte que o foco 

passa a ser outro e a periferia começa a ter mais força dentro das letras. Quando 

este movimento é incorporado às periferias ele começa a retratar, por meio dos 

quatros elementos, o cotidiano. A arte passa a ser então um meio de resistência 

àqueles que residem ali. Mano Brown, em entrevista a revista Cult (2014) deixa claro 

essa questão ao dizer: “Quando lançamos “Homem na estrada” e “Fim de semana 

no parque” [do disco Raio-X Brasil, de 1993] que realmente virou outra coisa. Foi 
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quando a gente mudou os temas, parei de falar só do movimento negro pra falar 

mais da periferia.” 

D’Andrea (2013) aponta que é nesta década e com a explosão dos Racionais 

que houve uma mudança no discurso sobre o que é a periferia. Em sua tese, o autor 

trabalha “(...) as diferentes enunciações e preponderâncias (...).” (p. 49) em relação 

ao termo, fazendo uma análise de como se consolidou e como as pessoas 

começaram a se identificar com ele. 

Mas este processo de mudança da identificação do povo com a periferia 

começou na década de 1970, momento em que este local passava por uma forte 

organização, liderada principalmente pelas Comunidades Eclesiais de Base (CEBs). 

As CEBs eram ligadas à Teologia da Libertação e tiveram um importante papel ao 

longo da autocracia burguesa, organizando-se politicamente e em comunidades, 

principalmente periféricas com o intuito de usar o conhecimento como ação 

libertária. Foi neste processo, ligado as CEBs, que a periferia começou a se 

mobilizar em busca de seus direitos, fazendo uma análise crítica do que vivenciavam 

naquele lugar. “A defesa da qualidade do transporte esteve vinculada ao acesso ao 

trabalho e aos serviços públicos que ficavam longe das moradias.” (FUZIWARA, 

2014, p. 85). 

Estas mobilizações se encontram em 1980 com a ascensão de movimentos 

populares, das lutas por moradia, das mulheres, por creches e ainda, 

 
A década de 1980 foi marcada por uma intensa movimentação social. 
Enquanto o mundo padecia dos afetos do neoliberalismo e da 
reestruturação positiva (desmantelamento dos direitos trabalhistas, crise do 
sindicalismo etc.), o Brasil atravessava um momento de ascenso do 
movimento popular, com a formação das centrais sindicais, do Movimento 
Sem-Terra, da legalização dos partidos de esquerda – processo que 
culminou na Constituinte Cidadã, em 1988. (FREDERICO, 2013, p. 240). 
 

Apesar da década de 1980 ter sido movimentada, em 1990 com a chegada do 

neoliberalismo vivemos um momento de retrocessos: retrocesso de direitos sociais, 

de mobilizações, e das conquistas e lutas sociais.  

O neoliberalismo e suas consequências logo se fizeram sentir nas periferias e 

nos centros das cidades. Especialmente em São Paulo, lócus de estudo deste 

trabalho, o centro começou a sofrer a chamada “higienização” e a população que 

residia naquela região teve que procurar outro local com o discurso de valorização 

de áreas nobres. Isto fez com que as pessoas migrassem para as áreas periféricas, 

que nesta década já começava a ser retratada pela mídia “(...) como o lugar do 
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tráfico de drogas, da violência policial e da degradação das condições de vida.” 

(FREDERICO, 2013, p. 241). 

Em relação ao termo periferia ao qual estamos fazendo referência, Fuziwara 

(2014) nos diz que no Brasil, adota-se este termo  

 
(...) como adjetivo ao que está territorialmente longe do centro (sendo que 
centro aqui simboliza poder político e econômico). A perspectiva crítica, que 
vem se tornando tendência, entretanto, é qualificar como periférica não 
apenas a localização geográfica, mas considerando o modo de vida frente 
às dificuldades que enfrentam (sobrevivência) a criação de uma cultura 
particularizada. Assim, é usual a referência de que “o centro da cidade é 
periferia” ao se denunciar as milhares de pessoas vivendo nas ruas por 
diversos motivos. (p. 90). 
 

Nesta mesma perspectiva e entendendo que a periferia não é apenas um 

local geográfico, mas que está ligada principalmente a questão da violação de 

direitos, Frederico (2013) afirma que antes os bairros populares que viviam às 

margens das cidades não eram chamados de periferia. “O batismo ocorreu 

inicialmente na sociologia urbana para designar espaço de carência, marginalidade, 

violência e segregação.” (p. 240). 

D’Andrea aponta que foi apenas na década de 1990 que o uso do termo se 

espalha84 e é com essa expansão que começa a emergir um caráter crítico e político 

por detrás. Podemos colocar que isso ocorre principalmente por dois motivos: 

primeiro por conta das conquistas e visibilidade alcançada no final de década de 

1980 com as lutas de movimentos sociais por moradia e pela reforma urbana; e 

segundo pelo fato dos próprios moradores da periferia começarem a utilizar este 

termo enfatizando nas suas características etárias e étnicas, amparando-se 

especialmente nas questões da desigualdade e da violência, ao mesmo tempo em 

que contém esses elementos, eles os negam, gerando aí um caráter de denúncia 

das condições da população periférica85. 

 
Isso servia para criticar o falso consenso social do momento e para 
vocalizar a exigência política de uma ação pública para superar aquele 
contexto de abandono. Por outro lado, e se contrapondo a visão 
estigmatizante operado por parte da mídia, superava a ótica da 
circunscrição dos problemas da periferia, como se tais fenômenos fossem 
endógenos e particularidades desse território geográfico. (D’ANDREA, 
2013, p. 137). 
 

                                                           
84

 É importante notar que aqui estamos fazendo referência ao termo “periferia” e como este se tornou político e 

crítico, não deixando de lado, é claro, a história das periferias, que é permeada de lutas por melhores condições 
de vida, por visibilidade e por representação.  
85

 Ver mais sobre sujeitos periféricos em D’Andrea (2013). 
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A periferia sempre foi vista pela sociedade e, de modo geral, como um local 

permeado por violência, pela criminalização, desigualdade, repleto de “bandidos” e 

de “maus”86 exemplos. Uma visão saturada de preconceitos e estigmas enraizados 

pela sociedade de classes – pois como sabemos aqueles que dominam os meios de 

produção determinam o modo de pensar, seus valores e ideias - e pela mídia que 

reforça em seus noticiários, teledramaturgias, filmes e principalmente nos programas 

sensacionalistas.  

Por isso, na década de 1990, os periféricos adotaram uma “estratégia” de 

denúncia das questões cotidianas vivenciadas por esta população que são 

permeadas pela violência e pela desigualdade. Isso se deu também no interior do 

movimento hip-hop, principalmente pelos rappers. Através de suas músicas eles 

“transmitem uma mensagem que não expressa a vida íntima do artista, mas sim da 

comunidade, em linguagem do cotidiano e da gíria” (CARMO, 2003, p.181), 

contrapondo-se aquilo que o discurso neoliberal queria ocultar e o que de fato o 

povo da periferia vivia e ainda vive. 

Além deste sentido crítico, o termo também deu ênfase ao orgulho negro, que 

foi essencial para a constituição da formação do orgulho periférico. Para finalizar, 

D’Andrea (2013) completa que “(...) falar em periferia hoje denota a existência em 

seu interior de quatro elementos: pobreza, violência, cultura e potência.” (p. 177). 

A cultura apontada se mostra extremamente ligada aos coletivos culturais que 

surgiam e surgem a todo o momento na periferia e, inclui-se aí, o movimento hip-

hop. A periferia é então cenário principal deste movimento que o tem como 

inspiração para a sua arte. D’Andrea (2013) completa que  

 
foram quatro os principais motivadores do aumento do número desses 
coletivos: a produção cultural como forma de pacificar um contexto violento; 
a produção cultural como forma de sobrevivência econômica; a produção 
cultural como forma de participação política e; a produção cultural como 
emancipação humana. (p. 185).  
 

O movimento hip-hop faz parte desta produção cultural, no entanto, não se 

resume a isso, visto que nesta dissertação o trabalhamos como um movimento 

político-cultural. E como tal, acaba se tornando uma denúncia social daqueles que 

vivem na pele o preconceito e a desigualdade desencadeados por uma sociedade 

                                                           
86

 Juízo de valor, determinado pelas ideias dominantes de uma classe. Lembrando que Marx e Engels na 
Ideologia Alemã deixam claro que toda classe dominante, domina as ideias, os valores, a moral, por dar a essas 
formas caráter de universalidade. Por meio disso é possível entender por que elas dominam toda uma 
população, inclusive operários, trabalhadores, moradores da periferia e etc.  
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de classes. Através deste movimento eles conseguem criar uma consciência política 

e instigar jovens que vivem essa mesma realidade a refletir sobre essas opressões. 

Atualmente o hip-hop pode ser visto como um movimento contracultural atraindo 

muitos jovens dessa região. 

 

 

2.2.2 A POLÍTICA NO HIP-HOP  

 

Apesar de entendermos este movimento como político e cultural, por todo seu 

histórico, pela sua luta, pelos seus ideais, muitas pessoas que fazem parte dele não 

percebem o caráter político que existe em suas ações e resumem a política apenas 

como partidária. Podemos visualizar isso nas entrevistas realizadas por Leal (2007) 

em seu livro em que Bad, grafiteiro, rapper e b-boy, afirma que 

 
A cultura hip-hop foi criada em molde artístico e cultural. Política é outra 
coisa. É a questão administrativa de uma região, de uma cidade, de um 
estado ou de um país. A cultura hip-hop não tem nada a ver com 
administração. Então, você vai gravar uma música falando mal da política? 
Falar mal de política é fácil. É só achar os pontos errados. E o que vai 
adiantar um cantor ensinar como um prefeito deve agir, como um deputado, 
um senador deve agir, e quais as leis que eles devem ou não aprovar? Não 
vai afetar em nada. Ele não vai conseguir com uma música influenciar um 
político, e outra, sinceramente, música não ganha voto. Vai ser 
simplesmente uma pichação. Já o hip-hop é cultura, e não tem que se meter 
nessa questão. Se a pessoa é artista, ela é artista, mas se ela é política, 
então, é outra coisa. Toda música deve ter a sua pitada política. Você fazer 
uma colocação, dar uma alfinetada em algumas questões, sendo objetivo e 
poético ao mesmo tempo, eu ainda considero uma arte, mas simplesmente 
falar mal da política, reclamar, só xingar e realmente não saber nem pra que 
serve um vereador, eu acho inútil. (apud LEAL, 2007, p. 333). 
 

Bad ao responder o tópico “hip-hop e política” resume este termo a política 

partidária e institucionalizada, não percebendo que política é muito mais ampla. 

Mara, uma rapper e ativista, já nos diz que a política partidária não define política em 

si. Para ela, o hip-hop também não se resume a falar mal de política, mas sim de 

fazer críticas ao que está sendo vivido pela população, seja ela uma crítica boa ou 

ruim. Fazer política é se posicionar frente o que o cerca - refletir as demandas que 

estão postas em seu cotidiano. Mara entende que se alguém denuncia, explicita ou 

apenas reflete sobre algo já está realizando um ato político. A política, nesse 

sentido, vai além daquilo que está aparente. Ela nos alerta para uma questão 

importante que é a da consciência política, de reflexão e de posicionamento frente 
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ao que está sendo imposto. Com isso, enfrentar ou expor aquilo que vive, isto já é 

por si só um ato político. Fazer algo para mudar a realidade, isto também é um ato 

político. 

Mara vai completar esta ideia desconstruindo a ideia de Bad e de outros 

participantes do movimento que acham que hip-hop não é uma forma de fazer 

política, não é ato político em si. 

 
Pra falar de hip-hop e da política, é importante voltar lá no início e enxergar 
como o hip-hop nasce enquanto manifestação dos excluídos, dos pretos e 
dos latinos. Isso traz muitos elementos pra gente discutir e perceber um 
pouco da essência do hip-hop. É uma expressão dos pretos e dos pobres. 
Aqui no Brasil a gente tem isso desde a chegada do hip-hop, e aí uma coisa 
interessante é perceber como avançamos a partir do fato de ser uma 
manifestação feita pelos pobres, pretos, oprimidos nessa sociedade. Disso, 
passamos a um discurso de protesto em relação a esse cotidiano 
vivenciado pela juventude. Daí, uma parcela do hip-hop vai avançar mais 
ainda, no sentido de tentar compreender tudo isso, e como se insere nisso. 
Aí a gente vai ter grandes polêmicas: ‘a gente tem que fazer arte, e não 
deve fazer política’, só que essas falas ignoram que na verdade, em 
primeiro lugar, a política tá no nosso dia-a-dia, e não tem como fugir disso, e 
as condições da sua vida são definidas politicamente. E aí, no meu ponto-
de-vista, seria uma perda muito grande se a gente abrisse mão de intervir 
nisso e simplesmente ficasse assistindo como se a gente não tivesse 
nenhum papel transformador. Se a gente entende que existe uma 
reivindicação, uma insatisfação da sociedade que a gente vive, é uma perda 
muito grande se a gente estagnar só na insatisfação, no dizer que a nossa 
vida tá ruim, e não tentar compreender as causas disso e como a gente 
pode ser agente transformador disso. (MARA apud LEAL, 2007, p. 336) 
 

As ideias apontadas por Mara refletem um pensamento crítico, que entende 

que processo histórico e suas determinações são algo fundamental para o 

movimento hip-hop. Entender de onde fala, qual a classe que representa é 

importante para ir além da insatisfação e do aparente. O hip-hop é um ato político 

desde que surgiu, mas é preciso que as pessoas do movimento entendam isso e 

percebam o papel transformador e político que tem em mãos.  

Além disso, Mara nos aponta a possibilidade desse movimento ser um agente 

transformador. E como fazer isso? Como se organizar? 

 
(...) eu vejo o papel do hip-hop principalmente como movimento e como 
manifestação artística. E aí, como movimento, não só no sentido de fazer 
atividades na periferia, mas de se organizar politicamente mesmo e de 
colocar as suas reivindicações. Hoje em dia a gente tem exemplos de 
iniciativas de organizações que não são pautadas na demanda de estrutura 
que o hip-hop tem. Se a gente tem um compromisso com a questão racial, 
por exemplo, o que a gente pode fazer em relação ao que tá acontecendo lá 
na Base de Alcântara [MA]? Tem um monte de preto, remanescente das 
sociedades de quilombos, que não consegue viver porque tem uma base 
militar que os impede de pescar! Eu acho muito importante a atuação 
política do hip-hop porque com isso conseguiríamos colocar a vivência que 
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a gente tem no nosso bairro, na cidade em que a gente tá, e se articular 
como um todo. É aquela coisa de não ficar analisando só uma parte, mas 
analisar todas e perceber como isso faz parte de um todo muito maior. Aí a 
gente vai cair em várias discussões: seja na Cidade Tiradentes, seja na 
Cidade de Deus, onde as condições são difíceis. Não é porque na Cidade 
Tiradentes os motivos são uns, e na CDD outros. Os motivos são os 
mesmos! A gente tá numa estrutura de uma sociedade que é racista, que 
explora os pretos, que vai excluir, que vive às custas do lucro de poucos. 
Partindo dessa compreensão, a gente deve avançar enquanto movimento 
hip-hop. Se a gente se entende como agente transformador, a gente vai ter 
que primeiro compreender essa sociedade pra depois se contrapor e se 
organizar. Vai ter gente que vai dizer: ‘eu simplesmente quero dançar bem!’ 
Aí eu não tenho como, e nem posso, forçar ninguém a querer discutir 
política. Quanto mais pessoas vierem pra essa discussão, inclusive com o 
pensamento pra auto-organização, auto-sustentação, independência, isso 
trará muito mais força. Tem muita coisa que o hip-hop pode fazer que traria 
muitos avanços, no sentido daquilo que eu tava dizendo, que é pensar 
como ele pode ser autônomo. A gente precisa aprofundar os estudos, os 
debates, não ter medo de desenvolver isso nas comunidades, porque a 
gente vai ouvir muita gente falando que é viagem a gente querer ser 
político, que a gente é radical demais. Se a gente não se acomodar em 
simplesmente reclamar, e se dizer insatisfeito, a gente vai ter que entender 
o que é o imperialismo dos Estados Unidos, o processo de escravidão dos 
pretos neste país, e tudo isso. Senão a gente vai continuar sendo os meros 
menininhos que reclamam, mas que na verdade não têm uma proposta de 
transformação! (MARA apud LEAL, 2007, p.338) 
 

Mara tem uma visão bem definida sobre o que é o movimento e sua função 

política, entendendo aqui a necessidade e a importância da união do movimento 

para que não fiquem somente no discurso e em atividades culturais, elas são 

importantes para a própria mobilização. Identificar-se com aquela luta e entender por 

que fazer parte dela; mobilizar-se frente às demandas que chegam; tentar buscar 

soluções e não ficar preso apenas no discurso e na insatisfação; tudo isso é 

essencial para que o movimento hip-hop não fique restrito a arte.  

A partir do que Mara nos coloca e sabendo que essa não é uma visão única 

dentro do hip-hop, não seria o caso de definirmos o hip-hop como um movimento 

social?  

Um movimento social, de acordo com Montaño e Durighetto (2011), é 

protagonizado “(...) pelos próprios sujeitos portadores de certa 

identidade/necessidade/reinvindicação/pertencimento de classe, que se mobilizam 

por respostas ou para enfrentar tais questões – o movimento social constitui-se 

pelos próprios envolvidos diretamente na questão.” (p. 264). Não é apenas uma 

atividade ou uma mobilização, um ato específico, ele é caracterizado e organizado 

em torno de um certo grau de formalidade e estabilidade. Sua característica 

principal, e aí fazemos referência aos movimentos sociais clássicos, é sua 

perspectiva classista e a percepção de que dentro da sociedade capitalista em que 
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vivemos existem diferenças entre as classes que detém os meios de produção e os 

que vendem a força de trabalho, aspecto fruto desse sistema e de sua contradição 

capital-trabalho. 

Com essas características e com o que vimos até agora, poderíamos 

caracterizar o hip-hop como um movimento social, os sujeitos que fazem parte dele 

são em sua maioria: pertencentes a uma classe; são negros; entendem que a sua 

situação é fruto de um sistema que se fortalece através da desigualdade; e se 

mobilizam em suas comunidades em torno de algumas questões, principalmente a 

questão da desigualdade e a racial - de acordo com Montaño e Duriguetto (2011) as 

lutas antirracistas tem que estar vinculada à luta de classes, pois “no capitalismo, a 

situação de classe interfere diretamente nas questões raciais.” (p. 284).  

Com isso poderíamos sim caracterizá-lo como um movimento social, mas 

como sabemos o hip-hop é heterogêneo e dentro dele existem opiniões divergentes, 

que às vezes não seguem a mesma linha e não tem uma consciência política, desta 

forma, fica difícil caracterizá-lo como tal. 

Apesar disso, entendemos que por toda sua história e características o hip-

hop por ter sua função política, caracteriza-se como um movimento político-cultural. 

Atualmente, é importante ressaltar que este movimento está sendo cada vez 

mais institucionalizado, principalmente por conta do financiamento disponível nas 

políticas de cultura e de incentivo a atividades culturais. 

 
Como consequência da visibilidade adquirida, as organizações não 
governamentais e as políticas públicas assistencialistas passaram a 
financiar as atividades culturais, por acreditarem ser essa uma saída de 
emergência, a possibilidade de escape para manter os jovens longe da 
criminalidade. (FREDERICO, 2013, p. 241) 
 

Este processo de institucionalização não é isento de contradições, visto que, 

observamos um sucateamento da esfera cultural em prol de um interesse de 

mercado, em contrapartida, essas ações incentivam o conhecimento e a 

continuidade do movimento hip-hop. 
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2.2.3 PANORAMA ANOS 2000 – BEM-VINDO AOS SARAUS! 

 

A mudança de décadas aumentou e reforçou o consumo, a individualidade, a 

competitividade, a intolerância e o preconceito. As consequências do neoliberalismo 

e a degradação da vida humana se aprofundaram principalmente para a classe que 

vive do seu trabalho e àqueles que moram nas regiões periféricas.  

Um exemplo disso é a valorização e a expulsão da população de algumas 

regiões da cidade de São Paulo. Desde os anos 2000 muitas favelas localizadas em 

locais de alta especulação imobiliária vêm sendo incendiadas; ocupações sendo 

reapropriadas e os direitos básicos e a mínima estrutura para viver são precárias. 

Transporte, saúde, saneamento básico, eletricidade e água funcionando de maneira 

adequada não é uma realidade nesses espaços em qualquer lugar do nosso país. 

Pensávamos, contudo, que havíamos tido mudanças e avanços ao menos na 

política quando em 2002 tivemos a ascensão de um partido (dito de) esquerda para 

ocupar o cargo de Presidente da República, mas o que vimos e temos visto até hoje 

é somente a continuação do projeto neoliberal inaugurado com o ex-presidente 

Collor. “O neoliberalismo no Brasil se desenvolve em 3 períodos, sendo de 1990 a 

1993, o período Collor; de 1994 a 2002, o período FHC; e a partir de 2003, a 

continuidade no governo Lula da Silva.” (ABRAMIDES, 2006, p. 232). E agora com a 

atual presidenta Dilma Rousseff não é diferente. É claro que devemos pontuar que, 

mesmo dando continuidade ao projeto neoliberal, este governo trouxe avanços ao 

que diz respeito ao combate a fome, a erradicação da miséria, e etc. 

Por outro lado, mesmo com certos avanços, a onda neoliberal trouxe para a 

esfera do trabalho: a precarização – empregos cada vez mais insalubres, baixos 

salários e altas jornadas -; a flexibilização e redução dos postos de trabalho; o 

aumento expressivo de desempregados – segundo a OIT87, só neste ano a 

estimativa é que se chegue ao índice de 7,1% de desempregados no país. Netto 

(2012) completa que de fato há uma mudança radical no chamado “mundo do 

trabalho” o qual está se reestruturando e trazendo ‘inovações’ que “(...) levam à 

precarização das condições de vida da massa dos vendedores da força de trabalho: 

a ordem do capital é hoje, reconhecidamente, a ordem do desemprego e da 

informalidade.” (p. 417). 

                                                           
87

 Organização Internacional do Trabalho. 
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As consequências do neoliberalismo e dessa onda conservadora que se vê 

cada vez mais presente em nosso cotidiano não param somente na esfera do 

trabalho, mas atingem a esfera da vida humana em sua totalidade. A barbárie está 

posta e a vivemos diariamente: a destruição da vida, o genocídio da população 

jovem, negra e periférica, a descartabilidade desta população, o medo social, o 

fatalismo, a ampliação do preconceito e os linchamentos. Concomitante, 

observamos o crescimento de grupos de extrema direita88 que se reafirmam nesta 

sociedade, provando que ainda vivemos em tempos de intolerância. 

 
A intolerância se reproduz ideologicamente no apoio dado a essas práticas 
por parte da sociedade e de certos meios de comunicação, incitando a pena 
de morte, o rebaixamento da maioridade penal, o armamento da população 
e o uso da força pelo Estado, respaldadas por uma intelectualidade 
irracionalista de direita que encontra espaço para se promover em jornais, 
em programas de TV, em cursos, em publicações próprias. Os “outros”, os 
inimigos que impedem a liberdade da burguesia e das classes médias são 
os pobres, os favelados, os jovens moradores das periferias, os indígenas, 
os trabalhadores do campo e da cidade, principalmente quando eles 
comparecem coletivamente nas ruas, nas praças, nos espaços de lazer, 
como os shoppings, entre outros.” (BARROCO, 2014, p. 473). 
 

 Os “outros” ao qual Barroco se refere são aqueles que vivem cotidianamente 

e na pele as expressões mais irracionais que podemos imaginar. Aqui, nos 

atentaremos especialmente a eles, aos jovens: negros, pobres, moradores da 

periferia. 

A mudança do século alterou a realidade para os moradores desta região, 

mas não muito em relação aos seus direitos. Vemos diariamente novas chacinas, 

genocídios e jovens morrendo. Além de serem mascaradas essas situações, essa 

população se torna refém da mídia e, especialmente dos programas 

sensacionalistas que os colocam como marginais, violentos, sem ocupação e não 

analisam a precariedade das condições para um desenvolvimento pleno daqueles 

sujeitos.  

                                                           
88

 “Há inúmeras expressões da extrema-direita na contemporaneidade. Algumas organizadas em partidos, outras 
em associações ou grupos e muitas pulverizadas em práticas violentas não autorais dirigidas a imigrantes, 
negros, homossexuais e, no caso do Brasil, também a nortistas e nordestinos.” (SILVA; BRITES; OLIVEIRA e 
BORRI, 2014, p. 423). Exemplo destes grupos de extrema direita que estão crescendo no Brasil são os grupos 
neonazitas, que se identificam como skinheads. “A partir dos anos 1990 há um crescimento desses grupos no 
Brasil. Pesquisa realizada por Dias  revela que de 2002 a 2009 o número de sites que veiculam informações de 
conteúdo neonazista subiu 170%, saltando de 7.600 para 20.502. No mesmo período, os comentários em fóruns 
sobre o tema cresceram 42.585%. Nas redes sociais, os dados são igualmente assustadores. Existem 
comunidades neonazistas, antissemitas e negacionistas  em 91% das 250 redes sociais analisadas pela 
antropóloga. E nos últimos nove anos o número de blogs sobre o assunto cresceu mais de 550% .” (idem, p. 
431) 
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O mapa da violência nos elucida essa questão do aumento da violência e, 

especificamente do número de homicídios de jovens, principalmente de 2011 até os 

dias atuais - momento em que houve uma eclosão desses dados principalmente em 

São Paulo e no Rio de Janeiro. 

Quando se fala em homicídios da juventude negra os números são 

alarmantes: 

 
Entre os anos 2002 e 2012, a tendência nos homicídios segundo raça/cor 
das vítimas foi unívoca: queda dos homicídios brancos – diminuem 24,8% – 
e aumento dos homicídios negros: crescem 38,7%. Tomando em 
consideração as respectivas populações, as taxas brancas caem 24,4% 
enquanto as negras aumentam 7,8%. Com isso o índice de vitimização 
negra total passa de 73,0 % em 2002 (morrem proporcionalmente 73% mais 
negros que brancos) para 146,5% em 2012, o que representa um aumento 
de 100,7% na vitimização negra total. (WAISELFISZ, 2014, p.166) 
 

As chacinas e os genocídios que estão cada vez mais frequentes justificam o 

aumento deste número alarmante de jovens negros que estão sendo mortos. Os 

dados do mapa da violência não nos mostram, mas sabemos que essas mortes 

acontecem principalmente nas periferias das cidades. É só pensarmos no 

movimento das Mães de Maio89 iniciado em 2006 logo após os vários atentados que 

ocorreram nas periferias e resultaram na morte e desaparecimento de muitos jovens. 

É em meio a este contexto e como resposta a crise social instaurada que vão 

surgir nas periferias das cidades e aqui focando em São Paulo – local da nossa 

pesquisa empírica -, movimentos culturais de resistência à barbárie imposta. Assim 

como o hip-hop que surgiu como uma forma de escape dos jovens e se tornou a 

principal linha de frente crítica deles, vão surgir no final da década de 1990 e se 

fortalecer nos anos 2000, movimentos culturais como: a literatura marginal, as 

produções audiovisuais, o funk, os cineclubes, os teatros, os centros culturais, as 

ongs e os saraus. 

 
Audiovisual, teatro, dança e música agregam artistas e coletivos originários 
e atuantes em bairros pobres. No limiar do século XXI, ganham visibilidade 
os produtos e ações advindos dos guetos, favelas, periferias, baixadas, 
subúrbios e outros espaços que margeiam centros geográficos e 
econômicos e recebem nomeações diversas. Favelados, periféricos, 
suburbanos, marginais e marginalizados, que sempre foram tema ou 
inspiração de criações artísticas, passam de objetos a sujeitos e esforçam-

                                                           
89

 Débora Maria da Silva, coordenadora do grupo, e mãe de um dos jovens assassinado, em audiência pública 
em Santos – Sp, explica o movimento dizendo que é um movimento formado por mães ou familiares de mortos e 
desaparecidos em 2006 durante os confrontos que ficaram conhecidos como "crimes de maio" – o dia das mães 
para elas nunca foi mais foi o mesmo. Este movimento atribui estes assassinatos a polícia militar que em 
resposta aos ataques do Primeiro Comando da Capital (PCC), assassinaram mais de 500 pessoas, sendo que a 
grande maioria das vítimas era de jovens negros, moradores das periferias.  
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se para transformar suas próprias experiências em linguagem específica. E 
tudo que um dia faltou – acesso, infraestrutura, bens, técnica, dentre outros 
– torna-se matéria-prima para a estética que está sendo edificada. 
(NASCIMENTO, 2011, p. 11). 
 

Aqui chamaremos atenção para dois destes movimentos diretamente 

interligados ao movimento hip-hop: o funk e os saraus – que também engloba a 

discussão da literatura marginal. 

O funk é hoje a expressão da periferia mais conhecida do Brasil que desceu 

dos morros cariocas para fazer a “alegria” da classe média. Este estilo musical tem 

várias vertentes - inclusive existe uma vertente crítica - e atualmente a que mais vem 

crescendo é o chamado funk ostentação, originário da baixada santista.  

A baixada santista além de ser referência para os “crimes de maio de 2006”, 

também aparece nas capas e reportagens de jornais - na parte policial - estampando 

algo que se torna rotineiro aos MCs daquela região: o seu extermínio. 

Representantes do chamado funk “proibidão”, uma vertente do funk que 

supostamente faz apologia ao crime, se veem na mira de ataques. Desde 2010 

foram assassinados90 ao menos seis funkeiros, cinco deles eram da baixada 

santista. Além de muitos já terem sido presos por cantar este estilo musical. Os MCs 

 
Alegam que simplesmente retratam a realidade das periferias e favelas, 
documentando seus valores e abordando de forma crua e direta assuntos 
como conflitos entre facções criminosas pelo domínio do tráfico de drogas, 
corrupção e violência policial, racismo, miséria, prisão, desemprego etc. (...) 
Neste ponto, o “proibidão” seria uma música de protesto, uma “arma” de 
denúncia, de visibilidade social. É a favela cantando sua própria história 
para a favela. Quem não vive aquele cotidiano, portanto, pode se assustar 
com a violência das letras. MCs acusados de fazer apologia ao crime 
sustentam que o sistema penal é seletivo. O problema não é a música, mas 
quem a canta. (CYMROT, 2012) 
 

Lembrando que todos eles eram jovens negros e moradores da periferia, 

sendo todos os acusados pelos assassinatos, policiais. 

Aqui não entraremos na questão da história do funk, nas suas vertentes, nos 

seus equívocos e nem nas suas especificidades, porém é necessário assumir que o 

funk é hoje a maior expressão da periferia, cujos jovens tem uma grande afinidade. 

Os chamados “bailes funks” que são a maior atração do Rio de Janeiro, desceram 

os morros para invadir boates e casas noturnas da classe média, espraiando-se de 

uma maneira que o hip-hop não foi capaz - apesar de os dois terem as mesmas 

                                                           
90

 Os números devem ser bem maiores, porém aqui estamos pegando como referência desde 2010 e o Estado 
de São Paulo, principalmente a baixada santista. 
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raízes e terem vivido os mesmo processos, inclusive de se tornar mais um produto 

da indústria cultural. 

Tanto o hip-hop quanto o funk, apesar de terem uma origem crítica, nos anos 

2000 se espraiaram de tal forma que o conteúdo e os ideais políticos acabaram 

sendo deixados de lado e sendo valorizados mais como um dança, inclusive uma 

dança sensual. 

 Em um século de mercantilização da vida, em que tudo vira mercadoria, 

inclusive movimentos culturais de resistência; em um momento que a cultura pós-

moderna abandona os valores universais e insiste em uma perspectiva subjetivista e 

individualista da realidade, nos anos 2000, emergiu um espaço de expressão 

política, de resistência e contracultural importantíssimo para os moradores da 

periferia de São Paulo que vem crescendo cotidianamente: os saraus culturais. 

Nessa perspectiva, os saraus culturais são uma nova resposta das classes 

populares às crescentes contradições do sistema capitalista. São vistos por alguns 

estudiosos como Silva (2012), Rocha (2012), Nascimento (2006; 2011) e pelas 

pessoas de dentro do movimento como Sérgio Vaz, como uma continuidade do 

próprio movimento hip-hop. 

Foi por entendermos que os saraus estão se tornando cada vez mais um 

espaço de resistência da periferia e que tem essa ligação forte com o movimento 

hip-hop, que se deu a escolha desse espaço como lócus da pesquisa empírica. 
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CAPÍTULO 3 – OS SARAUS COMO CAMPO SÓCIO-POLÍTICO E 

CULTURAL 

 

 

“Sarau Suburbano lugar de cortejar a poesia... de comungar a palavra... lugar 

de deixar falar a voz do coração... onde se fala “é nóis”... onde até quem não falou 

tem voz... incrustado no Bixiga... reduto de bamba... fez do centro seu mocambo... 

onde tem a cultura na mesa... nas noites de chuvas ou não... sobre frio ou calor... 

cheio ou vazio, não importa... sempre intenso e imenso... de emoções ali expostas... 

dos mais diferentes sotaques e gestos... pois quem chega, traz sorriso em versos... 

outros aplausos e sorriso em sinal de respeito e identificação... lugar de celebração 

à palavra... onde a pronúncia muitas vezes é errada... mas com objetivos certos... 

sentimentos e conhecimentos de peito aberto... bibliotecas ambulantes ou curiosos 

em busca de uma palavra que os sirvam... é o rap é a rima ou repente... audição 

apurada na hora da declamação... lugar onde me reconheço... olhando de frente 

como se olhasse no espelho... quantas cores e diferentes cabelos... crianças... 

tranças... semelhanças... consultando o “seu Aurélio” ele me disse que sarau é festa 

ou concerto noturno... sarau suburbano é isso... festa de quebrada no centro... lugar 

onde se descobrem talentos e afinidades... onde se lançam livros e discos e vídeos 

como “eles” nunca imaginaram que aconteceria um dia... não sabíamos nem ler né?! 

Rsrsrs... que ironia... de só escutar aprendemos a falar... e nos escutar... é o 

aprender com o ouvir... e tornar a dar sua palavra... sarau suburbano é o lugar onde 

expulsamos nossos fantasmas... tornamos públicos nossos amores... nossas 

dores... de dividir o sucesso, o regresso... onde se sai aliviado de ter falado ou só 

escutado... na hora se vê o resultado o sorriso no rosto estampado de satisfação ou 

missão cumprida... lugar de onde se brinda a vida a cada noite de poesia... salve 

para toda a família que fortalece no dia a dia... Alessandro Buzo do trem é o 

maquinista... sarau suburbano é nóiz... que no amor ainda acredita!!” 

 Tubarão Dulixo91  

                                                           
91

 Manifesto do sarau Suburbano Convicto retirado do livro: “Viver entre os porcos sem comer da lavagem” do 
Tubarão Dulixo. 
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3.1 BOA NOITE SARAU!92 

 

Até o presente momento, buscamos mostrar embasados na teoria social de 

Marx, as premissas da categoria arte e cultura e a trajetória do movimento hip-hop 

entrelaçando este histórico à conjuntura em que se instalava. Entendendo que o 

contexto social a partir dos anos 2000 é diferente do que tínhamos na década de 

1990 é possível perceber que a realidade e as formas de enfrentamento e 

resistência se modificaram. 

Em meio a isso, surgem os saraus culturais, um novo espaço de resistência 

da periferia, onde também se faz presente o movimento hip-hop. Buscamos neste 

capítulo compreender como se faz a inserção deste movimento político-cultural 

nestes espaços, recuperando a trajetória dos mesmos. Para alcançarmos o nosso 

objetivo e sermos fiel a realidade posta, optamos por fazer uma pesquisa qualitativa 

utilizando a técnica da entrevista semiestruturada para colher esses dados e, junto a 

isso, se teve a observação da dinâmica dos saraus. Para tanto, elegemos apenas 

um sarau para fazermos a pesquisa empírica e quatro sujeitos para a entrevista. 

Antes é necessário aqui expor um pouco da trajetória, da nossa aproximação 

ao tema, da escolha dos personagens e do sarau e do nosso envolvimento com 

ambos. 

Em uma busca pela internet foi possível encontrar diversos sites, blogs, 

páginas de redes sociais e ferramentas que colaboram com a agenda cultural da 

periferia e para a divulgação dos mesmos como “A Agenda Cultural da Periferia93”, 

“Periferia em Movimento94” e também um site da prefeitura de São Paulo95 que é 

uma plataforma colaborativa na qual contém programação e informações sobre 

                                                           
92

 O título faz referência a saudação utilizada por todo participante do sarau antes de sua apresentação.  
93

 “A Agenda Cultural da Periferia surgiu em maio de 2007, para atender a uma demanda dos movimentos 
culturais atuantes nas periferias da Região Metropolitana de São Paulo, que não tinham espaços de divulgação 
nos guias convencionais de cultura, tornou-se o único material de divulgação especializado e mantém seis 
seções fixas: Teatro, Hip-Hop, Rodas de Samba de Comunidade, Literatura, Outras Cenas e Formação Cultural. 
Hoje a Agenda Cultural da Periferia é distribuída gratuitamente em diversos pontos da cidade de São Paulo.” 
Fonte: http://www.agendadaperiferia.org.br/ 
94

 “É um coletivo de comunicação sobre, para e a partir das periferias. Um canal de formação de público, difusão 
e apoio das ações sociais, culturais, políticas e econômicas que nascem, crescem e se desenvolvem nas bordas 
das grandes cidades, especialmente em São Paulo. Essas iniciativas são tomadas geralmente por pessoas que 
já ascenderam financeiramente, mas ainda batalham por cidadania, já que o estado ainda falha em suprir todas 
as necessidades. Periferia em Movimento atua como um veículo de comunicação alternativo à grande mídia. 
Observa e retrata as periferias com o olhar de quem está dentro e para quem está dentro.” Fonte: 
https://periferiaemmovimento.wordpress.com 
95

 “O SP Cultura é a plataforma livre, gratuita e colaborativa de mapeamento da Secretaria Municipal de Cultura 
de São Paulo sobre o cenário cultural paulistano. Ficou mais fácil se programar para conhecer as opções 
culturais que a cidade oferece: shows musicais, espetáculos teatrais, sessões de cinema, saraus, entre outras.” 
Fonte: http://spcultura.prefeitura.sp.gov.br/ 

http://www.agendadaperiferia.org.br/
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saraus, hip-hop, dentre outros. Nessa busca e dentro desses sites encontramos 

diversos saraus pela cidade de São Paulo com diferentes características, objetivos, 

e ênfases.  

A partir dessa primeira aproximação, foi possível “conhecer” minimamente 

alguns espaços e selecionar alguns deles para fazer a primeira visita e conhecer as 

especificidades de cada um. Elegemos três saraus baseados na sua localização, na 

sua relação com o movimento hip-hop, na sua frequência e na sua 

representatividade: o sarau do Binho, a Cooperifa e o sarau Suburbano Convicto. 

O Sarau do Binho96 fica localizado na zona Sul de São Paulo em Taboão da 

Serra. Ocorre toda segunda segunda-feira do mês a partir das 21 horas no Espaço 

Clariô. Não é um lugar de difícil acesso, mas é preciso estar atento para não passar 

do lugar, pois como a iluminação é precária fica difícil de ler o nome do local. Este 

sarau tem onze anos de existência e antigamente acontecia em um bar nesta 

mesma região, porém o bar foi fechado pela prefeitura e desde 2012 eles utilizam o 

Espaço Clariô.  

 

                                     Sarau do Binho. Na foto, o Binho. 

 

                                                           
96

 Endereço de onde ocorre o sarau: Rua Santa Luzia- 96 - Vila Santa Luzia - Taboão da Serra – SP. Para quem 
quiser conhecer  um pouco mais sobre esse sarau, ter informações sobre o que terá no dia e as participações do 
sarau do Binho em outros eventos, acesse: https://www.facebook.com/SarauDoBinho 
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Era uma segunda segunda-feira do mês quando fomos conhecer e nos 

aproximar deste sarau. Chegamos meia-hora antes de começar o evento. Ao 

adentrar no espaço, as pessoas se mostravam curiosas e ao mesmo tempo 

receptivas a nossa presença. O Binho, coordenador, cumprimenta cada um que 

chega e conosco não foi diferente. O espaço que acontece o sarau é um grande 

galpão, tem apenas umas arquibancadas montadas, um mezanino com uma espécie 

de biblioteca, uma estrutura com luzes, um grande espaço vazio em que ocorrem as 

performances e logo na entrada uma lanchonete. 

As pessoas começavam a chegar e iam se acomodando nos lugares. A 

programação para o dia, além do sarau, era a participação especial do músico Kiko 

Dinucci, cujo estilo musical se resume a uma mistura de rock e samba e o 

lançamento do livro "Crônicas de um peladeiro" de Michel Yakini. Ao início da 

atividade, o coordenador e idealizador do sarau, Binho, encaminhou-se ao centro do 

espaço onde se encontrava um microfone e abriu mais uma noite de sarau. Saudou 

os presentes com “boa noite” e na sua abertura fez um discurso político sobre as 

coisas que estão acontecendo atualmente no país, nos informou sobre as novidades 

do sarau e falou de uma conquista deste grupo em parceria com outro que foi a 

criação de uma biblioteca em um ponto de ônibus da região intitulada de “Livro no 

Ponto”, em que as pessoas podem pegar e/ou deixar livros para outros lerem. 

Binho convidou uma das pessoas que estavam presentes para iniciar o sarau, 

e ao longo do mesmo, elas iam se apresentando ou o Binho chamava alguém para ir 

à frente. Em meio a uma apresentação e outra o coordenador sempre fazia uma 

fala, uma reflexão ou como ele mesmo disse “hipóteses” - fazia hipóteses em 

relação à Petrobrás, à política brasileira, à falta d’água e etc. E enquanto ele fazia 

essas indagações era possível notar a inquietação das pessoas que prestavam 

atenção e ao mesmo tempo pareciam concordar com tudo aquilo que estava sendo 

dito. 

Ao longo do sarau o número de pessoas que estavam presentes foi 

crescendo, a arquibancada que ao início se mostrava um pouco vazia, já estava 

lotada. Parece uma grande reunião de amigos, a maioria aparentava se conhecer e 

ser daquela região. Havia pessoas dentro e fora do espaço. Neste dia pudemos ver 

a presença de três rappers cantando suas rimas. Não sabemos se havia outras 

pessoas que faziam parte do movimento hip-hop, mas mesmo este número não 
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sendo grande, já foi possível constatar ali que há a presença de pessoas ligadas ao 

movimento que frequentam este sarau.  

Outro dado importante de ser frisado é que os participantes são, em sua 

maioria, jovens. Frequentam pessoas de todas as idades. Porém, a quantidade de 

jovens que estava no sarau e participou do mesmo foi grande. 

O segundo sarau visitado foi a Cooperifa, é o sarau mais antigo da cidade de 

São Paulo, não há quem não conheça ou não tenha se inspirado na sua iniciativa. 

Pode ser considerado o “pai dos saraus”. A Cooperifa tem quatorze anos de 

existência e também se encontra na zona sul de São Paulo97. Os saraus são 

semanais e acontece toda terça-feira no “Bar do Zé Batidão”.  

Ao encontrarmos a esquina em que se localiza o bar, foi possível visualizar ao 

longe que ali era o espaço em que ocorria o sarau. O lugar é todo grafitado por fora 

e tem o símbolo e a escrita “Cooperifa”. No interior do mesmo há uma biblioteca, 

quadros e mesas espalhadas no qual os participantes se acomodam. 

Quando chegamos já havia muitas pessoas bebendo, comendo e 

conversando esperando o sarau começar. Começou e mais pessoas iam chegando. 

A maioria parecia se conhecer, apesar de parecer ser frequente a presença de 

pessoas novas, assim como nós - por ser um sarau de grande nome. 

Na frente de um microfone, Sérgio Vaz saudou os participantes e inaugurou 

mais uma noite regada a poesia, música e expressões artísticas. Além disso, 

informou sobre os eventos que eles iriam participar e os que aconteceriam ali 

mesmo no bar como o “cinema na laje”. Salientamos que a apresentação deste 

sarau não se resume a apenas ao Sérgio Vaz, ocorrendo um rodízio de 

apresentadores que se alternam ao término de toda exposição anunciando o 

próximo inscrito. 

Os temas foram os mais variados possíveis, mas o conteúdo racial e assuntos 

relacionados à periferia foram os mais fortes. A noite teve muita participação e 

contou com a presença de três rappers que cantaram suas rimas. 

Uma característica importante deste sarau é que a faixa de idade 

predominante dos participantes é a juventude. 

Foi um sarau muito especial e que tínhamos muita expectativa. Sérgio Vaz é 

um grande poeta e a Cooperifa é um grande espaço de expressões artísticas e de 

resistência. 
                                                           
97

 Endereço de onde acontece a Cooperifa: Rua Bartolomeu dos Santos, 797 - Chácara Santana - São Paulo/SP. 
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Sarau Cooperifa. Na foto, um expositor. 

 

Por fim, fomos visitar e conhecer o sarau Suburbano Convicto. 

Diferentemente dos dois anteriores e da maioria dos saraus periféricos, o Suburbano 

acontece no centro98 de São Paulo e dentro de uma livraria especializada em 

literatura marginal. Tem apenas cinco anos de existência, mas com muita história 

para contar.  

No primeiro dia em que fomos visitar estávamos curiosas e ansiosas para 

saber o que e como seria um sarau dentro de uma livraria. A livraria fica em um 

pequeno prédio no Bixiga, ao entrar já é possível perceber que a ligação com o 

movimento hip-hop é muito forte, nos deparamos com diversos grafites pintados ao 

longo das paredes até chegar no segundo andar, onde se encontra a livraria e 

acontece o sarau.  

                                                           
98

 Rua Treze de Maio, 70, 2o andar , Bela Vista, São Paulo – SP. Para saber mais informações do sarau, 
programação, o que rolou, fotos, dados, acesse: http://sarausuburbano.blogspot.com.br/ 
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 Ao chegarmos, fomos muito bem recepcionadas pelo Alessandro Buzo que é 

o dono da livraria e coordenador do sarau. O sarau Suburbano é apresentado pelo 

próprio Buzo e pelo Tubarão Dulixo99. Acontece toda terça-feira do mês das 19h30 

às 22h. Sim, tem hora para acabar, diferente dos outros que não tem. Eles colocam 

esse horário e tentam respeitar - às vezes acaba um pouco antes e às vezes um 

pouco depois -, por conta dos deslocamentos, porque a maioria ou praticamente 

todas as pessoas que frequentam ali moram em outras regiões de São Paulo, 

especialmente periféricas. 

 

 

 

                  Sarau Suburbano Convicto. Na foto, eu e Buzo. 

 

 

Quando chegamos, o espaço já estava um pouco cheio, nos alocamos em um 

canto em pé, por que o local é pequeno e tem poucas cadeiras para sentar. 

Também não há microfone e nem palco. A livraria possui uma grande variedade de 

livros voltados à questão do rap, da periferia, do movimento hip-hop, e etc. Por ser 

                                                           
99

 Percebe-se que o Tubarão é o braço direito do Buzo ali na livraria como ele mesmo já deixou claro várias 
vezes ao longo dos saraus. O Tubarão é artista plástico e trabalha com materiais reciclados, além de escritor e 
poeta. Lançou seu livro ano passado intitulado “Viver entre os porcos sem comer da lavagem” que é muito lido 
por outras pessoas nas apresentações do sarau.  
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uma livraria voltada a literatura marginal, não poderia ser diferente. Também há 

diversos cds de rappers, roupas, bonés, tênis e acessórios.  

O sarau começa com a apresentação do Buzo e do Tubarão Dulixo que dão 

boas-vindas, anunciam a presença do(a) expositor(a) da noite que está lançando o 

seu material, seja um livro, cd, clipe, e pedem para “Os Listras Negras” abrirem o 

sarau. “Os Listras Negras” é a banda fixa do sarau Suburbano, como o Buzo e o 

Tubarão gostam de dizer. É formada apenas por um baixista e um baterista que no 

improviso musicalizam o sarau. Eles estão presentes quase todas as terças-feiras. 

Em um rápido reconhecimento de território foi possível observar a presença 

de muitas pessoas do movimento hip-hop e inclusive neste dia Nelson Triunfo, 

considerado o “pai” do hip-hop brasileiro estava lançando o seu novo cd “Do Soul ao 

Hip-Hop”. “Nelsão”, como muitos o chamaram ali, deu uma aula de rap, rima, dança, 

cultura e política.  

                    Sarau Suburbano Convicto. Na foto, Nelson Triunfo. 

 

Além dele, poetas, rappers, pessoas comuns, trabalhadores iam sendo 

chamados para fazerem sua performance a frente. Alguns são chamados com uma 

pequena introdução que os apresenta. Teve a presença de muitos rappers nesta 
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noite, dentre eles, o bisneto do Solano Trindade100 que improvisou e declamou um 

poema de seu avô “Tem gente com fome101”. 

Foi uma noite de muita música, política, rima, poemas e dança. Ao final já 

havíamos escolhido o sarau que iríamos realizar a pesquisa.  

Pelo que analisamos nestes três saraus de locais diferentes, as 

características não se distinguem muito, mas como era necessário elencar apenas 

um para fazer a pesquisa de campo, optamos pelo sarau Suburbano Convicto. 

Justificamos a escolha deste sarau por conta de três motivos principais: pela 

frequência – acontece semanalmente -, pela facilidade de acesso – localizado no 

centro de São Paulo, porém frequentado por pessoas de diferentes regiões da 

periferia - e pela quantidade de pessoas envolvidas com o movimento hip-hop que 

presenciamos em uma noite. 

A partir da escolha do sarau, os personagens das entrevistas foram 

selecionados a partir da relação deles com o Suburbano Convicto e com o 

movimento hip-hop. Os quatro entrevistados são jovens do gênero masculino.  

O entrevistado A é morador do Itaim Paulista e seu elemento do hip-hop é o 

conhecimento. Como vimos no segundo capítulo, o conhecimento é considerado o 

quinto elemento do movimento. Além disso, ele é organizador e coordenador do 

sarau, é escritor – tem onze livros lançados -, atuou como diretor no filme “Profissão 

MC”, tinha um quadro no programa “Manos e Minas” na TV Cultura e também foi 

apresentador do quadro SP “Cultura” no SPTV da rede Globo que ia ao ar todo 

sábado mostrando a arte na e da periferia. Sempre muito solícito e atencioso, 

cedeu-me uma entrevista simples e objetiva que remonta um pouco do cenário, 

principalmente do Sarau Suburbano Convicto.  

                                                           
100

 Solano Trindade foi operário, comerciário, funcionário público, folclorista, poeta, jornalista, ator, pintor e 
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 O entrevistado B é jovem, negro, mora em Embu das Artes e trabalha com 

arte desde criança. Sua família tem um histórico na área da cultura popular, do 

maracatu, do cocô, do jongo, de todos esses ritmos afro-brasileiros, por isso, desde 

muito cedo sempre esteve em contato com a arte. B é MC, começou a trabalhar com 

o rap profissionalmente desde os 20 anos, mas desde pequeno já fazia rimas. Além 

disso, é escritor, poeta - tem um livro lançado e já participou de várias ontologias -, 

também fez participação em alguns filmes, tem um programa no canal youtube 

chamado “Hip-Hop Cozinha” e já trabalhou em algumas companhias de teatro. A 

entrevista ocorreu em um lugar inusitado: em um bar. Muito atencioso e educado, 

começamos a nossa entrevista. Objetivo em suas respostas, não nos alongamos 

muito. Após a entrevista fomos com ele em uma casa de shows no qual ele faria a 

apresentação do convidado da noite. O Mestre de Cerimônia tem este papel, além 

de cantar rap, como o próprio nome diz, é capaz de conduzir uma cerimônia, um 

evento, uma festa. 

O entrevistado C é um jovem negro, morador de Itaquera, é MC e tem um 

disco lançado. É idealizador e organizador da “Batalha da Leste” que é uma batalha 

de MCs que ocorre todos os sábados, próximo a estação Corinthians-Itaquera do 

metrô. Além disso, é organizador e apresentador do “Reação Hip-Hop”. A entrevista 

com C ocorreu na praça de alimentação de um shopping, logo após a saída do 

trabalho do mesmo. É um jovem que tem muito a dizer sobre a vida, o hip-hop e o 

sarau. Uma entrevista rica em detalhes. 

O nosso último entrevistado o D, também é jovem, negro e morador de 

Itaquera. O elemento dele no hip-hop é o rap. Ele é MC, tem dois cds lançados e 

também é formado em marketing. Além disso, tem uma produtora voltada para o 

movimento hip-hop que oferece serviços de áudio, foto, vídeo e marketing. Assim 

como os outros entrevistados, o D foi muito atencioso ao nosso pedido e desde que 

fomos apresentadas a ele, sempre se mostrou aberto a entrevista. Também nos 

encontramos na praça de alimentação de um shopping para realizarmos a 

entrevista.  

Os quatro entrevistados foram muito solícitos e atenciosos ao nosso pedido 

de entrevista, apesar de no começo acharmos que seria difícil, por sermos, como 

eles dizem, da “academia”. Desde que começamos a frequentar o sarau foi possível 

perceber que há um certo receio com as pessoas que estão na universidade, que 

não são da periferia e que vão lá para, segundo eles, “observá-los” e “analisá-los”. 
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Ao mesmo tempo em que sentimos isso, a resposta que obtivemos de todos foi 

extremamente positiva. Na nossa primeira aproximação com eles e ao longo das 

entrevistas parecia que as barreiras que muitas vezes nós mesmos colocamos, 

haviam sido quebradas. A maior prova disso e que nos deixou muito honradas, foi 

quando em um dos saraus, o Buzo, que podemos chamar de mestre de cerimônias 

do Suburbano Convicto, começou a relatar essa relação entre academia e sarau, 

dizendo que ultimamente muitas pessoas foram procurá-lo para fazer entrevistas 

sobre este espaço, mas que não “botava muita fé”, porque para entender os saraus 

e o que é isso, é necessário vivê-lo. Nesse momento ele se referiu a nós, dizendo 

que ao contrário dessas pessoas, havia ali quem estava fazendo isso - 

acompanhando e vivendo o sarau. Nesse instante, ele nos chamou ao centro pra 

nos apresentar e falar um pouco dessa experiência e sobre o que era a pesquisa. 

Enfim, esse foi um pouco da trajetória que percorremos. No item seguinte 

iremos trabalhar com os dados colhidos ao longo das entrevistas e com a 

observação resultante do acompanhamento ao longo desse semestre dos saraus. 

 

 

3.2 UMA INTRODUÇÃO AOS SARAUS – A VOZ DO SUBURBANO102 

 

Os saraus são datados aqui no Brasil a partir do final do século XIX, 1808, 

como um evento cultural trazido pela corte real portuguesa que só era frequentado e 

organizado pela realeza ou por pessoas da alta sociedade. Era um momento em que 

todos expunham sua arte regada a comidas e bebidas do mais alto nível.  

Scavone (2005) faz uma breve contextualização das transformações das 

formas dos saraus no Brasil dizendo que foi só a partir dos anos 1940 que essa 

característica elitista começou a mudar, cabendo aos intelectuais universitários a 

sua realização que já não mais ocorria em salões reais, mas sim em locais mais 

alternativos como bares e praças, estendendo-se até meados da década de 1970 

durante a ditadura civil militar. Com a forte repressão deste período, as práticas de 

movimentos culturais deste tipo se tornaram cada vez mais difíceis de se realizarem. 

Foi somente ao final da década de 1990 e início dos anos 2000 que os saraus 

culturais voltaram a aparecer, mas agora em um cenário e com personagens 
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centrais totalmente diferentes ao que estávamos acostumados. Entrou em cena a 

periferia e seus sujeitos.  

Tennina (2014) faz um pequeno resgate de alguns antecedentes que 

contribuíram para a emergência dos saraus na periferia. A primeira inspiração que a 

autora coloca é o movimento hip-hop, especificamente o rap, que na sua própria 

sigla mostra essa ligação: “ritmo e poesia”. A influência do hip-hop nos saraus será 

trabalhada mais a frente. 

Outros dois pontos levantados foram a grande presença de nordestinos e de 

negros na periferia da cidade de São Paulo sempre marcada pela violência e 

marginalização – até hoje este estigma contra nordestinos não mudou, é só 

relembrar o recente caso de pedido de separação do nordeste ou a separação de 

São Paulo do Brasil, além de sempre ter nas redes sociais piadas preconceituosas 

contra estes. Em relação aos negros o cenário não é diferente.  

Além dessa marca estigmatizada e marcada pela violência e segregação, a 

presença dos nordestinos é colocada como uma influência por outros dois motivos: 

pelo repente que é uma prática de cantadores que improvisam em forma de versos 

sobre diversos assuntos, principalmente relacionados ao cotidiano; e pelo o cordel 

que são folhetos vendidos contendo poemas e rimas com os mais variados temas. 

Essas formas de rimar e cantar tem uma semelhança muito grande com a forma e 

estrutura do rap. 

E por fim, o último aspecto apontado fundamental para a emersão dos saraus 

é o contexto político. “É importante considerar que a repercussão e valorização da 

literatura marginal periférica coincidiu com uma conjuntura política que, com 

contradições, incluía na agenda a consideração da cultura como recurso de inclusão 

e cidadania dos atores periféricos.” (TENNINA, 2014, p. 18) 

O solo histórico, político e cultural possibilitou a emersão dos saraus 

periféricos. O primeiro sarau que se tem notícias e é tido como pioneiro é a 

Cooperifa iniciado em 2001. O “modelo” instaurado pela Cooperifa inspirou e inspira 

a criação de diversos saraus em São Paulo e em outras cidades do Brasil. “(...) as 

lideranças cooperiféricas ressaltam que um dos méritos da Cooperifa não foi ter 

inventado os saraus, mas promovê-lo numa região destituída de equipamentos 

públicos e privados para a fruição cultural (como teatros, salas de shows, cinemas, 

bibliotecas, etc.) e estigmatizada pela pobreza e violência.” (NASCIMENTO, 2011, p. 
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69). No neoliberalismo, a desresponsabilização do Estado faz com que a periferia 

crie meios para suprir suas necessidades e, inclui-se a cultura. 

O sarau Suburbano Convicto, espaço em que se deu a pesquisa, não tem 

muitos anos de história, surgiu em 2010 e não se localiza em um bairro periférico da 

cidade de São Paulo, mas sim no centro, no coração do Bixiga. 

 
O Sarau Suburbano surgiu em 2010, quando a Livraria Suburbano Convicto 
mudou-se do Itaim Paulista pro Bixiga. Surgiu porque era preciso 
movimentar o espaço e muita gente pedia que eu criasse um Sarau, não 
queria num primeiro momento, mas acabei pegando gosto. (Entrevistado A) 
 

Apesar da livraria ter mudado de local, o Entrevistado A ainda coloca que no 

começo o sarau acontecia duas vezes por mês: uma vez no Bixiga e a outra no Itaim 

Paulista, zona Leste de São Paulo, dentro de uma Casa de Cultura. Em 2011 o 

espaço foi fechado e eles começaram a fazer duas vezes por mês somente na 

livraria, mas como as pessoas acabavam se confundindo com o dia correto, em 

2012 o sarau passou a ser semanal e acontecer somente no Bixiga. 

O Bixiga é um bairro da cidade de São Paulo considerado um dos mais 

importantes, apesar de não existir oficialmente. Por estar localizado no centro não é 

considerado um bairro periférico, mas pode-se ver algumas semelhanças com essas 

regiões, principalmente na sua caracterização histórica. No site do “Centro de 

memória do Bixiga103”, eles nos colocam que essa região é formada por 

características afro-ítalo-nordestina. Afro, pois seus primeiros moradores foram 

negros que se utilizavam daquela área para se refugiarem. Ítalo, por conta dos 

imigrantes italianos que vinham ao Brasil em busca de novas oportunidades e 

encontravam naquele lugar uma morada. E, finalmente, nordestina pelo fato de 

nordestinos migrarem para esta cidade e se alocarem em cortiços localizados 

naquela região, em busca de uma vida melhor. 

Essas características dos habitantes da região e a maneira com que o bairro 

foi se constituindo já é possível ver relação entre as influências que formam os 

saraus e as pessoas que constituíram esse local: negros e nordestinos. Além disso, 

não é incomum a relação entre centro/periferia, prova disso, é a utilização 

corriqueira de frases como “o centro da cidade é periferia”. A palavra periferia no 

caso não está ligada somente ao espaço geográfico como usualmente é colocada, 

mas relacionada especialmente a violação de direitos que a população do centro 
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está exposta. Violação vivida na pele como no caso dos moradores de rua, em que a 

prefeitura construiu grades e objetos pontiagudos embaixo de pontes e até mesmo 

nos bancos espalhados pela cidade para evitar que estes sujeitos deitem ou se 

acomodem nestes locais. Outro exemplo foi a expulsão de usuários de drogas da 

chamada “crackolândia” e a internação compulsória dos mesmos, internando-os sem 

o seu consentimento com o intuito primeiro de “limpeza” urbana da cidade.  

 E, além disso, o bairro do Bixiga é considerado um bairro boêmio e cultural, 

por conta dos bares e dos seus espaços que remetem a cultura, principalmente 

italiana e também dos seus centros de memória. 

Ao indagarmos os entrevistados sobre a localização do sarau Suburbano 

Convicto, sua vantagem e se existe alguma característica específica, as respostas 

caminharam todas na minha linha: a vantagem é o acesso. 

 
O Bixiga é boêmio, é uma periferia no centro também. Não sei se isso atrai 
mais pessoas. O que sabemos é que boa parte dos periféricos que 
frequentam, trabalham no centro e nas noites de terça fogem do horário de 
pico e ficam pelo centro pra curtir e falar poesia. (Entrevistado A) 
 

E isso resulta também na presença de pessoas de todos os cantos de São 

Paulo. 

 
No sarau Suburbano tem gente de tudo quanto é quebrada. Você vai lá, 
você encontra gente da zona norte, zona leste, zona sul, zona oeste, tá todo 
mundo.  Eu acho que o legal é isso, é no centro, numa região central, e tal, 
porque se você for ver bem, o povo mesmo da área ali não vai. 
(Entrevistado B) 
 

Todos disseram que ser no centro é um ponto fundamental, pois é um local 

em que todos podem ir, há facilidade de acesso: ônibus, metrô, além de ser um local 

em que a maioria das pessoas da periferia trabalham. Por isso, é possível encontrar 

pessoas de todas as regiões de São Paulo. 

Apesar de não estar localizado em um bairro periférico, o centro e a periferia 

tem uma forte ligação, primeiro por ter sido o berço do hip-hop brasileiro, segundo 

por muitos trabalhadores dessa região serem da periferia e por último pelo fato de 

ambos os lugares serem resultados da construção sócio-histórica brasileira.  

Nesse sentido, a localização do Suburbano Convicto, apesar de ser diferente 

de outros saraus, possui características similares com os outros. Isto não 

descaracteriza ou prejudica o caráter político e cultural que existe por trás destes 

espaços.  
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A partir deste momento serão levantadas algumas questões em relação aos 

saraus, quem frequenta, idade, se é de resistência, entre outras perguntas. 

O Suburbano é mais um em meio a tantos saraus que estão espalhados pelas 

regiões paulistas. Segundo dados levantados em 2014 por aparelhos culturais há, 

ao menos, 100 saraus distribuídos entre todas as regiões de São Paulo. 

 
Perdemos essa conta há bastante tempo, existe os mais tradicionais e um 
monte que surgiu nos últimos dois anos, e a cada dia surge um novo. Existe 
mais de 100 saraus em São Paulo, facilmente. (Entrevistado A) 
 
Hoje em dia? Hoje em dia eu já não sei mais. Na minha época, quando eu 
comecei a frequentar eu sabia que tinha sarau de segunda e quarta, depois 
era segunda, quarta e quinta. Sarau da brasa, elo da corrente, Pirituba, 
Brasilândia. Agora, eu lembro que um dos últimos mapeamentos, tinha uns, 
tipo, 100, hoje tem sarau todo dia. Hoje tem sarau, amanhã tem sarau, 
segunda tem sarau, todo dia tem sarau. (Entrevistado B) 
 

A opinião dos entrevistados não difere da levantada pelos aparelhos culturais, 

apesar da pesquisa ter sido realizada ano passado, as respostas deles foram 

unânimes e todos disseram haver muitos saraus espalhados por toda cidade de São 

Paulo. Há sarau todo o dia e inclusive ocorrem em horários simultâneos. Nesta vasta 

diversidade há até mesmo saraus temáticos como o sarau do vinil, o sarau das 

minas, e etc., e também saraus itinerantes. 

 
Cada um dos saraus tem sua particularidade: pode ser temático, ter 
periodicidade quinzenal ou mensal, privilegiar aspectos relacionados à 
tradição afro-brasileira, abrir mais espaço para outras linguagens artísticas, 
como a música, reconhecer-se como parte da luta popular e aliar-se a 
outros movimentos sociais, atrair sujeitos de diferentes classes sociais ou 
ser frequentado majoritariamente por moradores do entorno. 
(NASCIMENTO, 2011, p. 111) 
 

Com essa emersão de saraus pela nossa cidade, a pergunta que nos cabe é: 

Por que os saraus cresceram tanto nas periferias? De onde vem isso? 

 
Acho que por ser um meio, diria, sei lá, talvez mais acessível para as 
pessoas ou mais didático talvez. Porque jovens hoje, pretos, de periferia, 
eles não tem interesse de entrar numa biblioteca, (....) então, você ir num 
sarau, e ver gente que é igual você falando sobre problemas que você 
passa e de uma forma poética, isso brilha seus olhos de uma forma que 
você fala “pô, eu sou daqui”, você se sente inserido nesse lugar, porque 
você vê gente igual você, se você vai ler um livro, sei lá, Dom Casmurro 
qualquer, ou qualquer livro com vocabulário mais difícil você não se sente 
dali, você não se identifica com o movimento ou com o que você tá lendo, 
até porque você não aprendeu isso ou você não foi formado assim. Então, 
esse tipo de literatura, esse tipo de arte não te contempla, entende?! Então 
ali o sarau, tem gente igual a mim, que fala errado, que fala gíria, a 
concordância não tá certa, mas pô, a mensagem tá sendo passada, então é 
isso que eu quero, é isso que vou ficar, é isso que eu vou assistir, e ele se 
anima até a escrever alguma coisa, ou a declamar qualquer letra de rap ali, 
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ou qualquer livro que ele sinta vontade de ler. E por isso que cresce tanto o 
número de escritores da periferia também, (....) Acho que esse número 
cresce justamente por isso, pelas pessoas se identificarem com outras 
pessoas e não com matérias, não com livros, não com fotos e sim com 
pessoas vivas que são de dentro do lugar que elas pertencem também. 
(Entrevistado D) 
 

Neste fragmento, D nos coloca que o principal motivo dos saraus crescerem 

tanto na periferia é a identificação dos sujeitos com aquilo que está sendo lido, 

ouvido e interpretado. É a identificação da própria classe. Fuziwara (2014) levanta 

esta questão dizendo que  

 
A crescente organização coletiva nas regiões periféricas expressa parte 
desta identidade, havendo também grupos que afirmam uma singularidade 
como uma arte própria da periferia, com certo repúdio às formas artísticas 
tradicionais ou consideradas da “elite” ou da burguesia. (p. 94) 
 

Esse “repúdio” que os entrevistados e a autora nos colocam se fundamenta 

na formação social brasileira que historicamente se constituiu em uma sociedade 

classista e elitista, o que fez com que o conhecimento chegasse apenas aos que 

tinham a possibilidade de estudar e não pra quem desejasse. Isto influenciou na 

origem dos produtores de conhecimento que não vinham dessas classes. Dessa 

maneira, os espaços de perpetuação do conhecimento nunca se deram de forma 

homogênea, não possibilitando o desenvolvimento das capacidades humano-

genéricas por todos. Por isso, eles se reconhecem mais facilmente nas produções 

que são próprias da periferia, pois não é algo estranho a eles. 

Podemos ver essa questão também na resposta do Entrevistado A: 

 
Porque todos querem um lugar que você possa ouvir e falar, quando essas 
pessoas descobrem, acabam querendo mais. E porque a parte pensante da 
periferia começou a se organizar, descobriu que pra fazer um sarau literário, 
não precisava esperar nem governo, nem mídia e muito menos a Academia 
Brasileira de Letras. O que a Academia faz pra incentivar a leitura no Brasil? 
Nós fazemos muito mais. (Entrevistado A). 
 

Assim como o primeiro, este entrevistado também “rejeita” a elite literária e 

identifica a própria classe nas suas produções. 

Nascimento (2011) afirma que os escritores e artistas periféricos reivindicam 

uma produção artística popular, que finca raízes na periferia urbana, comprometidos 

“(...) em libertar seu ‘povo’ da passividade frente às faltas, formar consciências 

críticas e provocar emoções.” (p. 118). 

Ao longo dos saraus que participamos, esse ponto de identificação de classe 

(ser periférico e negro) e a auto-valorização dos poetas da periferia fica explícito. 
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Inclusive o slogan deste ano do sarau Suburbano Convicto é “Sociedade dos poetas 

vivos” e ao dizer isso, é sempre feita uma referência aos poetas que além de 

estarem na prateleira frequentam aquele espaço. A identificação de classe também 

pode ser vista na fala do Entrevistado C: 

 
Essa parada trouxe a auto-estima de volta, trouxe a história dos preto pros 
preto. Por isso que o sarau ganhou a periferia. (Entrevistado C) 
 

E por último, o Entrevistado B ao responder o motivo pelo qual os saraus 

cresceram tanto na periferia, relata:  

 
Porque antigamente os saraus eram muito elitistas, né?! A partir do 
momento que a periferia tomou ele de assalto, podemos dizer assim, ele foi 
uma coisa que muita gente começou a frequentar e é um lugar onde as 
pessoas se encontram pra conversar de trabalho, pra mostrar os seus 
trabalhos. Então com isso acabou crescendo muito. E graças a Deus foi 
uma coisa que começou a crescer e cada pessoa que ia num sarau 
começou a fazer o seu sarau também, por exemplo, uma galera que colava 
na Cooperifa saiu de lá e foi fazer o seu sarau. Então, acho que é uma coisa 
que só soma né?! (Entrevistado B) 
 

Neste caso, o principal motivo da emersão do sarau, de acordo com B, seria o 

fato dele ser um ponto de encontro, um espaço de troca em que as pessoas podem 

ouvir e falar e ainda há a possibilidade de mostrarem suas produções, seus 

trabalhos.  

Nesse sentido, além dos saraus serem, para as pessoas que frequentam, um 

espaço de convivência e de troca, os saraus também se tornaram uma importante 

instância “(...) de produção e difusão de literatura nas periferias, seja por meio da 

organização de novas antologias, ou ainda pelo lançamento e comercialização de 

livros autorais.” (NASCIMENTO, 2011, p. 110). 

Com isso, pode-se perceber que todas as falas caminharam na mesma 

direção do sarau ser um espaço alternativo de acesso à cultura, à leitura, às artes e 

até mesmo um espaço alternativo de convivência. 

A emersão destes espaços na periferia é então um importante fator não 

somente cultural, mas também político. Nos saraus que tivemos a oportunidade de 

visitar o teor político, a informação, o estar conectado com o que acontece no país é 

muito comum. Exemplo disso, há a sensibilidade em problematizar alguma temática, 

fazer uma poesia ou rap sobre algo que está em evidência no Brasil ou no mundo, 

como foi o caso de um dia no sarau Suburbano em que o tema da redução da 

maioridade penal acabou se tornando o principal assunto nas poesias já que no 
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mesmo dia tinha ocorrido a votação da PEC 171/93104 na Comissão de Constituição 

e Justiça (CCJ) da Câmara, que reduz a maioridade penal de 18 para 16 anos. 

Nesta votação foram quarenta e dois votos a favor e dezessete contra. Todas as 

poesias, raps ou depoimentos que caminharam nessa linha, claramente se 

mostravam contra a redução. Buzo, neste dia, terminou o sarau dizendo “Que o 

clima do sarau é claramente inspirado na cidade, quando as quebradas estão 

tensas, o sarau fica também.”, frase que comprova que tudo o que é visto no sarau 

tem inspiração no cotidiano, na rua, nas coisas que estão acontecendo. 

Sérgio Vaz, idealizador da Cooperifa, em entrevista a Nascimento (2011) 

afirma que “(...) o artístico e o político caminham juntos, ou mesmo, que a literatura e 

cidadania são termos que congregam nos diferentes discursos, desde os produtos 

artísticos até documentos e relatos empreendidos por cooperiféricos e outros 

ativistas culturais.” (p. 159).  

É corriqueiro em documentos e manifestos aparecer a expressão “artista-

cidadão”, o mesmo remonta a importância tanto da arte quanto do papel político e da 

luta por direitos. O termo cidadania/cidadão também foi muito abordado por um dos 

nossos entrevistados: 

 
A escola não forma cidadãos mano, o rap, a literatura formam cidadãos 
mano

105
, e formam artistas mano, isso é louco. Acho que ser cidadão não é 

só você seguir a constituição independente do país que você está, acho que 
você tem que questionar o seu Estado, questionar o seu governo, se sentir 
seguro né?! Se é um regime democrático é um regime de confiança né 
mano, você confiou nessas pessoas que estão lá. Elas estão te 
representando de alguma forma. E se elas estão te representando, mesmo 
que você não tenha votado nelas, você tem todo direito de cobrar elas e 
questionar o que está acontecendo. É isso, ser cidadão é você ser 
questionador, ser inteligente, é você se sentir parte da sociedade, você 
também faz parte. Porque os caras querem tirar a nossa cidadania mano, 
estar a margem da sociedade não é morar longe mano. É você ir num 
parque da juventude, e achar que aquela livraria gigante não é tua também. 
Mano, A Casa das Rosas é pública, é de todo mundo mano. Ninguém pode 
ficar desconfortável lá mano, todo mundo tem que ter acesso a esses 
lugares. Morador de rua tem todo direito de assistir uma aula, de sei lá, de 
microeconomia mano, f.... Então mano, isso é ser cidadão. Ser cidadão é 
você ter acesso a todos os mecanismos da sociedade mano. É a literatura 
aliada à cultura né mano, marginal, cultura periférica, ela toma isso, ela 
questiona isso. E eles não gostam de responder essas perguntas, porque 
tipo, se você faz a pergunta certa ele vai ter que te responder, se você não 
sabe o que perguntar ele pode falar qualquer coisa. Se você não entende o 
processo não tem como questionar o processo. Você sabe que ta errado, 
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mas se você não entender o processo como você vai questionar. 
(Entrevistado C) 

 
O ser cidadão colocado acima está sempre relacionado com a política, tanto 

em um ato de questionamento quanto em um ato desalienado da realidade. 

Interessante quando o entrevistado coloca a necessidade das pessoas se 

reconhecerem como parte de um espaço público que também é seu e ter acesso a 

isso. Desta fala é possível também perceber uma perspectiva crítica daquilo que 

está posto, mas ao mesmo tempo não rompe com a “burocracia” do Estado. Além 

disso, é possível observar neste ponto uma das funções que o próprio sarau tem de 

formar cidadãos, uma massa questionadora. 

Sendo assim, a partir do que o Entrevistado C nos coloca, a pergunta que fica 

é: o sarau por formar uma massa pensante seria um movimento de resistência?   

 
Totalmente, totalmente. A maioria não tem dinheiro, a maioria não se paga, 
você não paga pra entrar, você não paga pra declamar, você não paga pra 
se apresentar e quem tá lá tá fazendo porque gosta e porque acredita que 
algo tem que ser passado, seja uma frase que um novato foi e absorveu ou 
um texto de algo que ele não sabia o que era e teve o interesse de 
pesquisar. Então, o cara chegou em casa e pesquisou, a missão do sarau 
foi cumprida, a missão do poeta foi cumprida sabe?! Que foi passar uma 
mensagem pra alguém. Chegou em alguém, de alguma forma bateu, sabe?!  
A interpretação é livre de cada um que tá ouvindo, mas se chegou e o cara 
despertou algo nele pra poder pesquisar mais, então funcionou. Então essa 
é a resistência, é você fazer na rua, como é o Slam da Guilhermina, por 
exemplo, que tem o barulho dos carros, tem o barulho das pessoas, tem os 
curiosos que olham e estão conversando enquanto tá alguém declamando, 
então eles não tem necessariamente a obrigação de ter o respeito ao poeta, 
porque eles não sabem do movimento, não sabem o que tá acontecendo. E 
o poeta continua lá firme e forte sem tipo, dar chilique e falar “não, não 
pode, só vem no meu sarau quem fala inglês”, sabe?! Tipo, Ed Mota assim. 
E é livre sabe?! É aberto, então a resistência é essa, você pode chegar no 
moleque que tá prestes a entrar em outro caminho da vida, e ele escolher ir 
pro sarau assim. Pô, eu podia tá bebendo e me matando, mas resolvi vir pro 
sarau assim. Então, a escolha é livre pra cada um e essa é a resistência 
que permanece, porque enquanto o poeta não ganha dinheiro com isso e só 
passa uma mensagem, é interessante pra contemplar outras pessoas. 
(Entrevistado D). 
 

A resistência é aqui colocada, primeiro, no fato de existirem os saraus; 

segundo pela escolha das pessoas em estar neste espaço; e terceiro pela 

possibilidade de transmitir uma mensagem crítica através da arte. Isto vai de 

encontro com o Entrevistado B: 

 
Total, porque você fazer um evento de literatura num dia da semana, num 
horário de uma novela, já é uma resistência né?! Numa quebrada?! Aonde 
você pega ali o Piraporinha onde tem a Cooperifa que você não tem muito 
acesso a cultura né?! E aí você chega numa quarta-feira a noite, você 
encontra um grande acesso, uma grande contação, um grande encontro. 
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Cheio de pessoas com conhecimento, então isso te fortalece muito também. 
(Entrevistado B) 
 

Estar vivo e permanecer vivo o sarau com a participação dos sujeitos que 

fazem este movimento dar certo é a maior resistência. As pessoas se predisporem a 

sair de suas casas em horários de teledramaturgia é outro ponto fundamental, pois 

ao invés de consumir produtos da indústria cultural de forma alienada, constroem 

uma perspectiva crítica. O Entrevistado C não destoa do outros, mas completa que a 

maior resistência não é o sarau em si, mas sim a poesia e seu teor político. 

 
Depende do sarau né?! Porque sarau é aberto né?! A poesia é a resistência 
né?! Independente da poesia né mano?! É você transformar o feio no bonito 
né mano, transformar sua dor num bagulho que as pessoas conseguem 
digerir né mano?! Qualquer forma de arte é uma forma de resistência. Eu vi 
num filme que contava a história do Shakespeare que toda a expressão 
artística tem que ter um posicionamento político. Se você faz arte e você 
não tem um posicionamento politico, você não consegue desenhar isso na 
sua arte mano, é melhor você ir fazer outra coisa, porque a arte é política 
também. É você colocar o seu universo, a sua vivência ali mano. Qual a sua 
vivência? O que falta pra você? Falta amor? Amor também é um problema 
social. Falta amor no coração do cara que assina uma lei que vai prender 
um menino de 16 anos, que vai acabar com a vida do moleque. Então, 
mano é resistência sim, pra car... (Entrevistado C) 
 

 Ao dizer que toda arte tem que ser política, o que se entende é que na 

verdade, como vimos no primeiro capítulo, ela não pode deixar de expressar uma 

ideologia. Nem toda arte é política assim como aponta Lukács na sua teoria do “ciclo 

problemático do agradável”.  

Quando o entrevistado C nos relata que a poesia transforma o “feio” no 

“bonito”, ele nos aponta a possibilidade de transformar delicadamente o real - que é 

retirado do cotidiano alienado - em algo que suspende e alcança o humano-genérico 

de uma forma que não transmite apenas o imediato.  

 Além disso, podemos entender o sarau como um movimento cultural de 

resistência da periferia por tentar minimamente suprir espaços de produção, 

consumo de arte e de cultura nessas regiões. E também por ser um espaço em que 

mostra e escancara a realidade das pessoas que vivem cotidianamente a privação 

de direitos e o sucateamento das políticas públicas. 

Nascimento (2011) nos diz que este movimento transformou essa população 

não somente em artistas ou ativistas, mas também em sujeitos políticos, “(...) que 

engajam seus produtos e atuações na luta por direitos sociais amplos e na 

afirmação de suas particularidades estéticas.” (p. 203) A resistência está colocada 

aí. Sérgio Vaz, em entrevista a autora acima citada, ainda coloca que o sarau foi se 
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firmando como um movimento da quebrada para a quebrada e pouco a pouco, as 

poesias românticas foram se transformando em poesias com a temática social. 

 
No Suburbano a questão racial é muito forte, a questão da violência do 
Estado, violência não, a falta de amor é uma forma de violência né mano?! 
(Entrevistado C) 
 

Resistir a dominante cultural burguesa, a mídia e aos imperativos de consumo 

postos nesta sociedade se caracteriza como um importante passo. Hoje há mais de 

cem saraus espalhados por toda cidade de São Paulo, saraus periféricos de 

resistência e que privilegiam a sua arte, a sua cultura. No entanto, como é a relação 

destes saraus entre si? Pensando na perspectiva que eles tem uma grande força por 

conta do tamanho do movimento, há alguma ligação entre eles? 

Três entrevistados responderam que não há uma ligação direta entre os 

saraus, a única relação que existe entre eles são seus frequentadores.  

 
De ver o movimento dos saraus ligados, eu acho que somente pelos 
frequentadores e pelos organizadores, talvez não pelos os saraus se 
juntarem pra fazer alguma coisa, tirando a virada cultural que tem o dia do 
sarau, tem o palco do sarau e tal. Então eu vejo pouco essa junção, essa 
colaboração de fazer, de fazer dois saraus juntos assim, acho que precisava 
mais. (Entrevistado D). 
 

Apenas um entrevistado que, apesar de ter caminhado na mesma direção que 

os outros, disse que há sim uma ligação. 

 
Todas as pessoas que começaram sarau, por exemplo, se você pegar o 
Binho, o Vaz, o Tuba, o Aquis e o Brechó que tem um sarau no quintal, eles 
todos frequentaram o mesmo circuito. Pelo menos os poetas mais velhos, 
frequentaram o mesmo circuito. Você tem o Michone que faz o sarau do 
Burro, você tem o Victor Rodrigues que é formado no sarau Suburbano é 
um prata da casa ali. Tem o sarau da Praga, você tem o Librizante que 
chega, cola ali na Cooperifa, cola ali no Suburbano. Então eles tem um 
ligação sim.(Entrevistado C) 
 

Neste caso, assim como nas outras respostas, a ligação se restringe as 

pessoas que participam. Então, mais do que a ligação entre os saraus, o que 

prevalece é a ligação entre as pessoas que frequentam os saraus, as pessoas se 

conhecem e vão a vários, inclusive seus organizadores. Nascimento (2011) pontua 

que mesmo os saraus sendo diferentes e tendo suas especificidades é comum que 

poetas e lideranças desses recitais desenvolvam atividades em conjunto como 

lançamentos de ontologia e eventos como o encontro dos saraus, e etc. 

Como um dos nossos enfoques é a juventude, nos resta saber qual é a faixa 

de idade que mais prevalece e pode ser encontrada nestes espaços. Todos os 
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entrevistados disseram que não há uma média de idade específica, mas dois 

consideram que a juventude é a mais presente.  

 
Tem poetas como o Hans Freudenthal que tem 86 anos. Às vezes aparece 
algumas crianças, vai de 8 a 80 anos. Mas a maioria é jovens entre 18 e 30 
anos. (Entrevistado A). 
 
Olha, uma coisa que eu vejo muito pouco são crianças, mas fora isso acho 
que todas as idades. Se for uma faixa etária eu posso colocar de 20 a 30 
assim é a média né?! Mas é logico que tem pessoas mais idosas e pessoas 
mais jovens também. (Entrevistado B). 
 

O Estatuto da Juventude considera jovem aquele que está entre quinze e 

vinte e nove anos, a partir destas duas falas é possível ver então que a juventude 

está muito presente nestes espaços e tem um papel importante. Nos saraus que 

participamos e falando principalmente do Suburbano, conseguimos observar que a 

presença dos jovens é significativa, se eles não forem a maioria.  

Mas afinal, quem frequenta os saraus? 

 
Eu acho que é geral, o sarau hoje em dia tem muito de tudo. Tipo, 
antigamente era uma coisa mais elitizada, somente professores, e já hoje 
em dia não, o sarau é aberto. E eu acho que é geral assim cara, eu acho 
que vejo um pouquinho de tudo. Já vi muito cineasta, muito ator, muito 
músico, muito rapper, muito poeta, muito escritor. O sarau depende do dia 
né?! Pessoas normais e tals que não trabalham com arte, vai só pra assistir, 
ou vai só pra assistir e acaba fazendo e participando do sarau que eu já vi 
muito disso, vira poeta. (Entrevistado B) 
 

Foi unânime entre os entrevistados que o público que frequenta os saraus é 

muito diversificado. Por ser um espaço aberto e não ter um nicho específico é 

possível encontrar rappers, escritores, poetas, pessoas que não estão ligadas 

diretamente a arte, atores, e etc. O Entrevistado C disse que especificamente no 

Suburbano Convicto a presença de rappers é muito forte. 

 
Ahh... Tem hip-hoppers, escritores, eu acho que é tipo mano, é muito isso 
assim. O que eu vejo, é que o sarau Suburbano tem essa particularidade. 
Vai poetas e músicos também, só que ali sempre vem o coringa, sempre 
vem um mano de samba, uma mina que faz um MPB, um bagulho assim. 
Então, o recheio é muito grande assim, mas o hip-hop é bem forte no sarau 
Suburbano, de uma média de ter, tipo vai, se tem 40 participações, 10 ou 15 
vão ser rappers assim. Dependendo do dia. Então é um sarau muito 
democrático, você pode ver que mano, cola punk lá, vai colar um 
maluquinho que ouve um techno brega também mano, e os dois vão ficar 
numa boa ali. (Entrevistado C) 
 

A relação entre sarau e hip-hop é muito forte, por isso não é estranho que 

haja tantos rappers nestes espaços. E essa história começa antes mesmo dos 

saraus existirem. 
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A partir destes relatos lidos se pôde entender como é a dinâmica dos saraus, 

como se organizam, quem participa e a importância que tem na vida dos sujeitos 

que frequentam estes espaços. 

No tópico a seguir, entenderemos o movimento hip-hop a partir da fala de 

seus representantes. 

 

 

3.3 HIP-HOP POR ELE MESMO 

 

A década de 1990, como já dissemos, foi um momento de explosão e 

efervescência de movimentos sociais, de ideias, de contestação e de avanço em 

relação aos direitos conquistados. Além de ter sido a época de maior força e 

consolidação do hip-hop, principalmente do rap. Rap que nesta conjuntura tinha 

como maior característica sua contestação, seu poder crítico. 

No capítulo anterior vimos que dos anos 1990 para os 2000 houve uma 

mudança no contexto, na economia e na cultura: neoliberalismo, pós-modernidade, 

conservadorismo, irracionalismo, consumismo, entre outros. Consequentemente 

houve uma mudança inclusive no perfil e na mensagem ideológica do movimento 

hip-hop. Para entendermos como foi esse processo e a visão dos sujeitos que vivem 

este movimento, a pergunta direcionada a eles foi: “Qual foi a principal mudança do 

hip-hop dos anos 1990 para o dos anos 2000?” 

 
Se profissionalizou um pouco, surgiu a nova escola mais próxima das redes 
sociais e usando essas ferramentas. O hip-hop hoje em dia está mais 
aberto eu diria, mas continua complexo. Hip-hop é vida, né?! (Entrevistado 
A) 
 

A questão da profissionalização será vista ao longo das respostas dos quatro 

entrevistados. Os anos 2000 foram marcados pela emergência e pelo acesso as 

novidades tecnológicas, o que antes era usufruído apenas por um público restrito, a 

partir dos anos 2000 começou a ser, minimamente, mais popularizado. 

 
Olha, a principal mudança é que, vou falar um pouco do rap não é tanto do 
quesito hip-hop que são vários elementos, mas ele se profissionalizou mais 
e até a indústria, a produção. Porque nos anos 90 era só vinil, nos anos 
2000 vem o CD, já hoje em dia, nos anos 2015, é tudo virtual. E pra você 
produzir um rap nos anos 90, precisava de uma gravadora, você ia precisar 
de um empresário, já hoje em dia não, qualquer cara em casa com o 
computador e uma placa de som, ele faz um rap. Acho que é a principal, a 
profissionalização e a tecnologia que mudou muito. (Entrevistado B) 
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O entrevistado B também levanta esta questão da profissionalização e 

relaciona isso diretamente a questão da tecnologia - favoreceu a facilidade de 

produção de trabalhos mais elaborados e com poucos recursos. Nenhum destes 

dois entrevistados fez referência ao contexto político e ao conteúdo dos raps. 

O Entrevistado a seguir também levanta a questão da tecnologia: 

 
A tecnologia ficou acessível. (...) Agora a gente tem a obsolescência 
programada mano. A tecnologia que a gente tem agora, que um mesmo 
maluco que mora num bairro f... lá, o moleque tem acesso a versão anterior 
do bagulho

106
. E é louco isso, é mó poder mano, você pegar e ver uma 

notícia na internet. (....) Pro hip-hop melhorou mano, as pessoas 
começaram a produzir, lançar o CD. Começou a chegar mano, surgiu o 
cerato. Cerato é uma caixinha mágica que faz o que tá no computador tocar 
no vinil. Ele consegue decodificar a informação do computador e enganar a 
agulha do toca disco. Então, os caras não precisam mais pegar o CD de 
base gringa pra tocar, de base nacional pra tocar. (...) O hip-hop teve esse 
acesso mano, teve acesso a maior pesquisa, não é que ficou fácil, ficou 
acessível. Então, antes, você não tinha todo esse acesso a hardware e a 
software que se tinha. (Entrevistado C) 
 

O avanço da tecnologia foi uma grande aliada para o desenvolvimento do rap, 

pois gerou uma facilidade na produção deste estilo de música, que por ter uma base 

eletrônica pode ser facilmente elaborada se tiver o mínimo dos equipamentos 

necessários (computador, placa de som, programas de desenvolvimento de música, 

entre outros). Além disso, este entrevistado nos coloca uma questão importante: a 

mudança no cenário político com a chegada do PT ao poder, o acesso a informação 

e a escolaridade: 

 
Ah muita coisa mudou, mudou pra car... tipo, no Brasil. A primeira coisa que 
mudou mano, foi o governo. Mano, nos anos 90 um salário ridículo. Depois 
você começa a ter programas que contemplam as pessoas que precisam 
muito, pra caralho, de ser gente mano, de ter um banheiro mano, é um 
bagulho, tipo, muito louco mano. Ver o Facção Central cantar. Morria em 
Chicago até 2012 trinta moleques por dia mano. Você acha que em São 
Paulo morriam quantos se lá morria 30 mano?! Era tipo, não sai depois das 
20h, anos 90 era isso mano. Mano, fica em casa e torce pra não levar um 
tiro dentro da sua casa. Anos 2000 mano, a gente aprendeu, as pessoas 
que ouviram “racistas otários

107
” mano, que ouviram falar que o bagulho é 
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estudar, o bagulho é estudar mano, muita gente estudou mano. Muita coisa 
chegou também, mas muita coisa foi sucateada mano.(...) 
Mas tipo assim, você tem acesso a informação, a informação tá muito viva 
pra você pegar, tá muito embaixo da sua cara. Nos anos 90 os caras não 
tinham isso, não tinha acesso, não tinha nem lugar pra tocar, até o meio dos 
anos 2000 era assim mano. Mas era assim de uma forma melhor mano, a 
gente já tinha o “sobrevivendo no inferno

108
”, car..., “sobrevivendo no 

inferno” mano, tinha um disco, é icônico mano, é o primeiro milhão de 
cópias de um bagulho que não é, sei lá, um “chiclete com banana” qualquer. 
Tipo, é icônico pra car..., é os maluco falando, tipo, mano, minha intenção é 
ruim, mano o cara tá falando e as duas primeiras rimas do bagulho é um 
assalto a banco mano. E é mais de um milhão de cópias mano. É foda, 
então é mano, é um empoderamento muito forte, o que mudou é isso mano, 
se empoderou mano, tomou forma. (Entrevistado C) 
 

Outro ponto muito levantado por este entrevistado é o poder que o rap tinha 

nos anos 1990. Esta década é marcada por um rap contestatório que influenciou a 

geração de rappers nos anos 2000. E mais que isso, como o acesso a informação 

era restrito, o rap além de tudo tinha a missão de informar aquela população e todos 

de um modo geral.  

 
A gente teve acesso a muita informação e teve uma rapa

109
 que mano, 

bebeu daquele discurso de mano, estuda mano. E hoje você consegue ver 
um cara negro na televisão, você ver uma mina de cabelo crespão fazendo 
comercial de shampoo, você vê um núcleo familiar mano, e você conseguiu 
ver isso graças ao trampo dos anos 90 assim mano, foi a espinha dorsal do 
bagulho mano. Foi o momento de mais revolta mano, foi você ouvir o “diário 
de um detento

110
” mano, você ver um outro lado do bagulho, porque o que 

você via na televisão era tipo “os cara se revoltou e botou pra fu... lá, vamos 
chamar a polícia pra acabar com essa p... mano”, e  não era isso. (...) Os 
cara tinha um discurso político bem mais avançado que eles tem hoje, 
algumas pessoas, outras escolheram outros caminhos mano. (Entrevistado 
C) 
 

Por último, este entrevistado nos coloca que nos anos 1990 havia uma 

dificuldade maior em espaços para tocar e se tinha pouca visibilidade, ao contrário 

de atualmente que é possível ver rappers na mídia, fazendo shows internacionais, 

no cinema e com grande repercussão.  

 
Era puro precariado mano. Era tipo, mano, os caras praticamente pagavam 
pra tocar velho, não tinha lugar pra tocar, era foda, era tipo: “ahh, vocês 
foram no show dos Racionais?” “Qual show?” “Ahh aquele que teve 
tiroteio?” mano, todos tiveram tiroteio. Era f..., era tipo, polícia atirando 
primeiro e perguntando depois mano, era tipo rota na rua. Ainda é assim em 
uma pá de lugar mano, mas tipo, agora, esses dias vários vídeos de abuso 
policial passando assim na sua cara mano. É o Racionais abrindo o show 
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do Public Enemy mano. Rappers brasileiros, tem um cara chamado Emicida 
que é f... mano, olha onde o bagulho tá agora mano, é das pessoas não ser 
gente mano e o cara fazer um show em Londres mano, do Racionais tocar 
em Tóquio, do Sabotage fazer um som com o B-Negão falando do Japão 
mano e a quebrada chapar

111
 nesse bagulho. Quantos malucos da 

quebrada já foram pro Japão mano?! É tipo, mano, é dar a volta do mundo 
sem sair de casa mano. É ter o efeito que a música tem, que o livro tem 
amplificado mano. É isso mano, é o hip-hop sair, é o amadurecimento do 
hip-hop em vários sentidos assim, nem tanto assim no começo dos anos 
2000 em si, mas no final, começo de 2010. É Sabotage fazer o invasor, 
cinema mano, f.... (Entrevistado C) 
 

O Entrevistado C fez uma discussão interessante ao que concerne as 

mudanças que ocorreram, sobretudo a mudança do discurso político-ideológico das 

músicas. Através desta sua fala foi possível perceber diversas questões importantes 

em relação a mudança de contexto dos anos 1990 para os 2000 no que diz respeito 

ao hip-hop. Ou seja, mudou o acesso, a produção, o conteúdo político e os espaços 

de divulgação e de shows. 

O nosso último entrevistado, além de colocar a questão da tecnologia, 

também pontua aspectos relevantes para esta pesquisa como a propagação do hip-

hop que deixou de ser tão marginalizado e saiu do espaço das periferias.  

 
Eu diria a tecnologia, acesso à tecnologia, na verdade, porque ela sempre 
existiu, o hip-hop sempre foi um movimento marginalizado, sempre viveu 
nas beiradas assim da sociedade, o movimento mesmo, não só a música, 
mas sim a dança. O hip-hop não era considerado um dança, o grafite não 
era considerado arte e agora ele é gourmetizado, a gente tem agora os 
grafites gourmet. A música mesmo era tida como de criminalidade e tal. 
Então com isso virava um movimento muito nichado assim, cada um no seu 
cantinho ali sempre na beirada, nunca indo pros centros, nunca invadindo 
outros lugares que suas próprias periferias e por isso foram se criando 
movimentos dentro das periferias porque não tinham e criavam uma barreira 
pra acessar outros lugares da cidade, outros estados ou do próprio país. (...) 
Então foi esse acesso. Começou a internet depois anos 2000, 2010, tal, 
ajudou, mas dentro do começo de 2000 acho que foi o início da tecnologia 
assim pra se espalhar o movimento, eu diria, tanto que a dança começou a 
ser mais aceita, o grafite começou a parar de ser tão confundido com a 
pichação que também é um movimento cultural e de resistência, mas no 
grafite as pessoas visualizam melhor. Então, isso começou a ser mais 
aceito dos 90 pros 2000. Os próprios hip-hoppers pararam assim de se 
marginalizar tanto e falar meu “tá, aqui é legal, mas a gente precisa ir pra 
cá, e a gente precisa mesmo, a gente tem essa barreira e precisa quebrar, e 
não ter essa barreira e tá bom a gente volta”. Eu acho que resolveram-se 
quebrar barreiras assim a partir dos anos 2000, e gravadoras começaram a 
aceitar também a música rap. Então eu acho que é isso que tem de mais 
diferença dos anos 90 pros 2000. (Entrevistado D) 
 

Para este entrevistado, o avanço da tecnologia abriu caminhos para que o rap 

deixasse de ser marginalizado e de se marginalizar. Na verdade, isso foi possível 
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principalmente pela abertura de mercado e a procura que se teve por esse tipo de 

música pelas indústrias culturais e de consumo que viram neste estilo musical e no 

movimento uma grande oportunidade. 

Apesar do avanço da tecnologia ter sido um grande passo para o hip-hop 

poder amadurecer, a pergunta que se segue é se por conta disso ele se 

mercantilizou. 

A resposta para esta pergunta fincou-se em dois principais pontos, 

mercantilização como: estar dentro da mídia e ganhar dinheiro. 

 
O rap, a alguns anos atrás, ele também não tinha nem tanto contato com a 
mídia né?! As principais mídias eram revistas né?! Que era direto, 
trabalhavam com o rap mesmo, como a revista Pode Crê! que foi a primeira 
de 92 a 94, depois tem a Rap Brasil, né?! O único programa que falava de 
rap era o YO MTV! E hoje em dia não né?! E não tocava muito nas rádios 
convencionais, abertas, era sempre em rádios piratas ou a única rádio que 
tocou foi na antiga Band FM, rádio Bandeirantes que era na época, e hoje é 
Band FM, isso foi nos anos 90 e depois na 105 FM que toca até hoje. Mas 
hoje em dia você consegue escutar rap numa Jovem Pan, Transamérica, 
coisa que antigamente não tinha. Até os veículos de comunicação também, 
por exemplo, hoje em dia tem programa de rap na internet, tem programa 
de rap na tv x, na tv y, já tem clipes passando. Então, são coisas que com o 
tempo vem mudando um pouquinho assim. (Entrevistado B) 
 

Neste caso, a mercantilização foi colocada como estar na mídia. Este é um 

ponto importante, visto que, a mesma está muito ligada aos meios de comunicação 

de massa que incorporam elementos que lhe são interessantes para o momento e 

que vão lhe render bons frutos. E, como vimos no segundo capítulo, com essa 

incorporação o hip-hop além de estar presente em rádios, se faz ver também em 

novelas. 

 
Mercantilização eu acho difícil, porque as pessoas ganham dinheiro com 
música desde que música é música. O hip-hop deixou de ganhar dinheiro 
com a música a muito tempo, o hip-hop deixou de ganhar dinheiro com o 
hip-hop a muito tempo, por ser isso, por ter começado de uma forma nada 
mercadológica, eu diria, sendo totalmente pelo entretenimento, mas 
começou a ver necessidade de “meu, tá bom, esse pode ser meu trabalho, 
fazer grafite pode ser meu trabalho, cantar pode ser meu trabalho”. Então, 
não é mercadológico, todo mundo precisa ganhar dinheiro, infelizmente, a 
gente não pode trocar mais as coisas e viver totalmente livre, poder pode, 
mas a maioria não vive, sabe?! Não tem como ainda você trocar, ohh troca 
uma rima pra um dedo de leite aqui, que eu preciso dar pro meu filho, não 
rola. Então, tem gente em todos os tipos de coisa, tem gente talentosa que 
não ganha dinheiro e tem gente que não é muito talentosa, mas que nesse 
mundo capitalista é esperto e consegue ganhar dinheiro ou repassa pouco 
pra quem é talentoso ou não repassa nada, sabe?! Então, eu acho que 
nessa questão de grana, o hip-hop, especificamente o rap, precisa de mais 
empreendedores do próprio movimento, sabe?! Isso falta, porque deixar de 
ter gravadora já foi um passo grande assim, porque era gente que tem um 
conhecimento de mercado enorme, de contrato enorme, e conhecem as leis 
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que podem prejudicar e te ajudar, eles vão fazer de tudo pra ganhar ao 
passo que o artista só quer fazer a música dele, sabe?! Enquanto o artista 
que fazer a música, as pessoas ganham dinheiro com essa música do 
artista. Porque o artista não ganha o próprio dinheiro com a própria 
musica?! Então, com a tecnologia, com a informação, vieram ferramentas 
para que os artistas ganhassem mais com a própria música, lógico que eles 
ainda repassam coisas, porque é uma via de mão dupla, mas eles podem 
ganhar com a própria música. Então eu não vejo mercantilização assim das 
coisas, porque todos precisam ganhar, e se mais pessoas que se 
importarem com a arte ganhar, melhor. (Entrevistado D) 
 

Estre entrevistado nos coloca que não há mercantilização do hip-hop, pois 

não se ganha dinheiro através dele e para sobreviver nesta sociedade este fato é 

essencial. Porém D, ao expor que ganham dinheiro em cima dele, que há pessoas 

espertas que se utilizam do talento do outro para ganhar dinheiro, isto já remonta a 

uma forma de mercantilização, pois esta pessoa tem os meios de produção e o 

artista vende a sua força de trabalho.  

Para D, qualquer elemento deste movimento político-cultural pode ser um 

trabalho, sendo assim, como vivemos numa sociedade capitalista é preciso ganhar  

dinheiro pelo que fazem. 

A questão da mercantilização do hip-hop está ligada principalmente a 

apropriação que é feita pelos donos do capital. É claro que na sociedade em que 

vivemos é necessário ganhar o mínimo de dinheiro para sobreviver, porém nas 

respostas dadas o ponto principal que era a questão de comercialização e deste 

produto cultural virar mercadoria, não foi citado.  

 
A indústria cultural contemporânea envolver o trabalho de uma multidão 
para produzir bens materiais, como espetáculos teatrais, musicais etc. 
nesse sentido, certas passagens da obra de Marx ganham vulto: o trabalho 
de artistas e técnicos é contratado pelo empresário cultural para valorizar 
um capital por ele empregador; assim, trata-se de trabalho produtivo, 
gerador de lucro, criador de mais-valia, esteja ele materializado ou não em 
mercadorias palpáveis. No capitalismo de hoje, cabe perfeitamente incluir 
grande parte dos artistas e técnicos em artes como potencialmente 
constituintes da classe dos trabalhadores assalariados modernos, (...) 
(RIDENTI, 1993, p. 99) 
 

Como vimos no capítulo anterior, o hip-hop nesta última década em que tudo 

vira produto, acabou se tornando um movimento mais massificado. 

Será que neste ponto, de alguma forma, o hip-hop se universalizou? Agora 

não é mais restrito apenas a uma camada social como era na sua origem?  

 
Acho que até por circular fora do gueto, deve. Mas não pode nunca 
esquecer e abandonar as quebradas, senão perde força. (Entrevistado A) 
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O entrevistado A nos coloca que o hip-hop deve se expandir para fora, 

expandindo horizontes, mas nunca esquecendo a sua história de ser um movimento 

político-cultural que teve origem na periferia e seus ideais. 

Para os outros entrevistados, a universalização e a mercantilização tem o 

mesmo sentido. 

 
Não sei mano, o hip-hop é um perigo né mano?! Que nem eu falei do sarau, 
se ele ficar grande você não sabe mais o que tá acontecendo. O lance do 
hip-hop não é se universalizar né mano, são as pessoas higienizarem o hip-
hop, não é uma higienização de verdade, é tipo, apropriação cultural, essa é 
a palavra mesmo, é a palavra que começou a circular aí mano! Só que isso 
é um lance que acontece com a música negra desde os primórdios né 
mano, desde o jazz né mano?! Eu vou citar o jazz como nossa primeira 
forma de expressão registrada pela indústria fonográfica (...) é você ir na 
sessão de jazz do itunes, mano, você não consegue ver nenhum artista 
negro ali, você ir na sessão de blues e não ver nenhum artista negro ali. E 
você falar jazz mano, e todo mundo entender jazz como uma música de 
branco mano, como um musica elitizada e não é mano, jazz é sujo mano, 
blues é sujo mano, blues é triste mano. (...) Então, a universalização do hip-
hop, não é se tornar universal, se torna universal é você reconhecer mano, 
é você pegar e falar mano, o hip-hop é global?! É, (...) pra mim você 
globalizar uma parada é você entender mano (...), é uma imagem q as 
pessoas criam do hip-hop, tipo, “ahh você vê a Mile Cyrus, ela pega e 
coloca uma bunda gigante, coloca a mesma roupa que ela viu a mina

112
 da 

quebrada usando, falando de maconha, de usar várias drogas, fala de “dá” 
pra vários caras”. Mais você globalizar é você transformar isso numa coisa 
mundial, é você entender de onde ela veio, qual o propósito dela; é você 
reproduzir esse propósito no mundo mano. (...) Agora, você pegar, e tipo 
assim mano, quebrar a barreira pro hip-hop é o Big Sean cantar rap na casa 
branca, mano. O mundo na continha do universo tem 2015 anos que a 
gente tá contando aí, e em 2014 um maluco mano, foi o primeiro rapper a 
fazer um show na casa branca mano, isso é quebrar uma barreira mano. É 
tipo, centralização do poder ocidental mano, é ali mano, e você ter um show 
de rap ali é f.... (...) O Mano Brown sentar e trocar uma ideia com o Lula, 
isso é quebrar uma barreira foda mano, é você colocar a periferia ali mano. 
(...) É você colocar o capão no planalto mano. É você monetizar uma 
parada, é diferente você monetizar e você globalizar, mano globalizar foi o 
que os “cara” fizeram na Primavera Árabe mano, o rap lá do Egito puxou 
“mó” bonde, isso pra mim é globalização do hip-hop mano, o cara contestar 
com a música dele, a música vira um hino. (Entrevistado C) 
 

Para o entrevistado o problema não é a universalização do hip-hop, mas sim 

a higienização que pode derivar disso. Ele coloca como exemplos o blues e o jazz, 

estilos musicais criados pelos negros, que foram apropriados e hoje são tidos como 

uma música elitizada. Esta apropriação cultural do que é produzido pelos negros é 

vista desde o começo da humanidade em que o homem branco se apropria do que é 

deles e o toma como seu. 

Este entrevistado ainda nos coloca que mais importante que a universalização 

do hip-hop é a globalização, pois em seu ponto de vista globalizar algo é você 
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entender de onde veio e seus propósitos. Esta ideia está impregnada do 

pensamento da classe dominante, já que, de acordo com Netto e Braz (2012), o 

termo “globalização” está intrinsicamente ligado à questão da economia, dizendo 

que os donos do capital insistem em utilizá-la como sinônimo de “progresso” e 

integração da humanidade. 

Apesar dessas questões acima relacionadas a mercantilização, a 

universalização e a mudança do cenário deste movimento, o hip-hop é tido como 

uma forma de resistência. 

 
Quanto ao conhecimento é tão de resistência que nem todo mundo do 
próprio hip-hop aceite que exista o quinto elemento. Espalhar literatura e 
poesia nas quebradas é salvar e transformar vidas, quem lê não é 
manipulado por ninguém. (Entrevistado A) 
 

O conhecimento, elemento do Entrevistado A, é tido como resistência 

principalmente pelo fato de ser o responsável por guardar e transmitir a história, os 

valores e os ideais do movimento. Não pode ser visto como um fim em si mesmo, 

mas a partir dele é que se tem uma base material e histórica concreta para continuar 

mantendo a ideologia do movimento, apesar de sabermos que “o movimento, 

seguramente, não é homogêneo: possui tendências mais ou menos politizadas, mais 

ou menos engajadas e críticas.” (ARAUJO e COUTINHO, 2008, p. 221), mas a 

perspectiva histórica é ou deveria ser a mesma. 

 
Eu acho que sim, acho que o rap é como toda música, tem a música de 
entretenimento, tem a música de informação cultural, resistência, e tem o 
ruim e o bom também né?! Como qualquer tipo de música. É lógico que 
antigamente era melhor porque o mercado era mais restrito e tudo mais. 
Hoje em dia tem um monte de coisa, tem grupo de rap que o trabalho não é 
tão profissional quanto o outro, mas a porta tá aberta pra todos aí. Se o cara 
trabalha, se o cara corre atrás, ele vai ter seu retorno. O sucesso 
profissional ele vem através do trabalho do dito cujo aí né?! Agora se, eu 
não sei, eu acho que a resistência tá aí também, e ela sempre, ela vai tá 
sempre aí, o rap sem resistência também ele deixa de ser o ritmo e a 
poesia, então acho que é isso. (Entrevistado B) 
 

Para o Entrevistado B, o rap é de resistência, mas como toda música tem 

suas diferenças e suas variadas formas: ser de entretenimento, popular, 

mercadológica, dentre outras. 

 
Todo movimento artístico é um movimento de resistência, o hip-hop é o 
retorno mesmo da oralidade assim mano, nesse momento né mano, é a 
transformação né mano, e é um ritmo musical que nem é nosso né?! O rap. 
(...) É, o hip-hop é uma ferramenta contestadora, é uma ferramenta de 
resgate da juventude. O hip-hop surgiu da música jamaicana, foi para os 
EUA, pra Nova Iorque, foi pro Brooklin como uma coisa de tipo “mano ‘nóis’ 
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tá morrendo, gangue mano, a polícia já mata ‘nóis’ e vamos ficar aqui se 
matando?!” O hip-hop conversa com o jovem mano, e o hip-hop tem 40 
anos aqui no Brasil. (Entrevistado C). 
 

Nem todo movimento artístico é de resistência, mas o hip-hop é, pois nasce 

como uma forma de resistência e alternativa para aqueles jovens que estavam 

morrendo e matando em disputa de gangues.  

 
Sim, sim, e aí eu digo do movimento. A expressão na dança é resistência 
porque tem influências de danças africanas, tem influências de danças 
regionais, ao mesmo tempo que tem influência de danças indígenas, e você 
vê todo esse povo sendo exterminado e o movimento hip-hop resgatando 
isso, não que a gente consiga salvar todos os índios, não que a gente 
consiga salvar todos os africanos, não que a gente consiga salvar todas as 
pessoas, mas a gente ainda tá mantendo as raízes dessas culturas, 
adaptando, claro, durante o tempo, mas ainda mantendo. Então a 
resistência é isso, você manter a raiz. Então enquanto você mantém uma 
raiz você respeita onde você aprendeu isso ou com quem você aprendeu ou 
da onde veio, porque nada é criado, tudo é copiado, a gente adapta tudo, o 
grafite é arte antiga desde os escritos pitorescos nas pedras e isso foi se 
adaptando, adaptando, porque as pessoas antigamente usavam pra passar 
mensagens, hoje as pessoas ainda usam pra passar mensagens, de uma 
forma plástica, de uma forma mais aceitável visualmente, de uma forma que 
hoje é rotulada como abstrato, como modernista, como, sei lá, pós 
moderno, mas ainda é utilizada pra passar mensagens, os artistas ainda 
tem um cunho político interno, novamente, não partidário e sim politico, do 
que tá incomodando eles, pra ter aquilo como mensagem sabe?! Você colar 
um adesivo na rua, é sua mensagem sendo passada, você colar um estêncil 
é sua mensagem sendo passada, você, sei lá, dançar de uma maneira mais 
agressiva, é sua mensagem sendo passada, você rimar, falando. O rap, 
ditam o rap como “oh, ok é a resistência ali”, porque é o falado, é o que a 
gente mais aceita, é o que a gente menos precisa, não menos precisa 
interpretar, mas talvez, é o que a gente menos precisa olhar a fundo pra 
saber o que eu tá sendo falado ali. Se o cara tá falando “a policia está 
matando o meu povo”, não tem dupla interpretação, a polícia está matando 
o meu povo; “o governo deixou de dar saneamento básico pra minha 
comunidade”, é isso, o governo deixou de dar saneamento básico pra minha 
comunidade, mas se um cara faz um grafite num bueiro, sei lá, desenhado 
que falta água ali, então pera, “Ok, vamos entender a relação do que é esse 
bueiro sendo desenhado”, então é isso, o rap tem a sua responsabilidade 
talvez maior por ser o falado, mas as outras culturas dentro da cultura hip-
hop são tão resistentes quanto, mantém a resistência tanto quanto. Mas é 
isso, todos os movimentos fazem parte e são resistentes sim. (Entrevistado 
D) 
 

O Entrevistado D finaliza dizendo que o hip-hop com todos os seus elementos 

(rap, break, grafite, dj, conhecimento) são formas de resistência. Assim como vimos 

no capítulo anterior, cada um desses estilos que compõem este movimento tem um 

significado e uma forma de se expressar. Cada um deles tem um conteúdo e 

expressam a sua maneira uma visão de mundo.  

Este entrevistado ainda vai nos dizer que apesar de ter um conteúdo político, 

o rap não deixa de ser entretenimento.  
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O hip-hop necessariamente tornou-se político porque era um monte de 
preto junto numa quadra de basquete e a polícia olhando aquilo ali e falando 
“meu, eles estão se unindo, vai dar ruim isso aqui, tipo, não é bom pra gente 
sabe?!” necessariamente as pessoas negras se unirem pra diversão 
amedrontava outas pessoas sabe?! Amedrontava as pessoas brancas, 
amedrontava a polícia, amedrontava os políticos, então começaram a se 
criar da parte superior um movimento pra acabar com a diversão dessas 
pessoas, porque elas sabiam que se divertindo elas seriam mais tranquilas 
pra necessariamente abranger todos, então podia ter alguém mais 
inteligente, não mais inteligente, mas com mais conhecimento pra poder 
guiar outras pessoas e poder falar “oh, legal, já que tá todo mundo junto se 
divertindo, vamos todo mundo se unir pra lutar contra as coisas que estão 
erradas e que tão prejudicando a gente” então aí começou a se tornar um 
movimento político, então o que chegou pra gente dos anos 90 foi isso, 
esse movimento politico, ok, era diversão, mas eles se juntaram pra lutar 
contra algo, e aí os 2000 foi isso, com essa tecnologia, com a informação 
veio “ok, não tem mais só rap politico, tem o rap de diversão”, também. 
Então eles começaram a unir essas coisas, entretenimento com política. E 
eu acho que é, basicamente o que a gente precisava fazer assim, porque 
nosso povo precisa se divertir, se durante a diversão a gente conseguir 
passar alguma informação, lindo, maravilha, mas se eles precisarem se 
divertir primeiro pra depois a gente passar a informação, que façamos isso, 
porque eles precisam ser informados assim como eles precisam se divertir. 
Porque as pessoas sofrem muito pra só ficar sofrendo ou ouvir pessoas 
cantando sobre o sofrimento delas e ver gente ganhando dinheiro com o 
sofrimento delas, assim como é na tv, os noticiários só mostram gente 
morrendo, enquanto o apresentador que tá noticiando isso tá ganhando 
uma puta grana. Então, ao mesmo tempo que a gente precisa se informar, a 
gente precisa se divertir também pra poder ficar tranquilo pra se informar, 
porque a cabeça cheia de sofrimento não tem como ter informação e essa 
informação se transforma em raiva e não em articulação real pra fazer 
alguma coisa maior assim. É isso. (Entrevistado D) 
 

Neste caso o hip-hop, por ser um movimento político-cultural de resistência, 

ultrapassa as barreiras do entretenimento. A partir do momento que eles começaram 

a se unir e a entender a importância e a relevância do que tinham em mãos, a esfera 

política foi acessada sem descartar o âmbito cultural e a diversão, pois de acordo 

com D, as pessoas precisam se divertir e ao mesmo tempo se informar e se politizar. 

Através deste movimento isso é possível. 

Para Sérgio Vaz, em depoimento a Nascimento (2011), o movimento hip-hop 

não foi somente importante para a divulgação da literatura periférica, mas também 

contribuiu para a difusão do conhecimento e do protesto, porque foi através das 

letras de rap que muitos ouviram falar de Zumbi dos Palmares, Carlos Marighella, 

Che Guevara, dentro outros.  

Com esse pequeno panorama já foi possível perceber o que é o movimento 

hip-hop, a partir da fala das próprias pessoas que vivem isso e espalham esse 

movimento político cultural pelo mundo. 

No próximo item iremos entender a relação entre sarau e hip-hop. 
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3.4 HIP-HOP E SARAU – O COTIDIANO EM FORMA DE VERSO 

 

O hip-hop, como foi visto ao longo deste trabalho, nos anos 1990 era o 

principal porta-voz dos moradores da periferia. Com isso, é considerado por alguns 

estudiosos e pelos sujeitos que vivem os saraus como uma inspiração para este 

movimento que foi emergindo e que nos anos 2000 se consolidou. “Os saraus 

surgiram na última década como uma nova modalidade de intervenção cultural dos 

jovens na periferia. Embora tenha se firmado como uma novidade, as continuidades 

com o hip-hop são evidentes.” (SILVA, 2012, p. 43). 

O objetivo deste trabalho é entender a inserção do hip-hop nos saraus e como 

ela se dá. Para tanto, a principal pergunta destinada aos entrevistados foi: como é a 

relação entre o sarau e hip-hop? 

As respostas caminharam para alguns lados, porém foi possível perceber a 

importância que este movimento político-cultural tem dentro deste espaço. 

O Entrevistado A disse que o hip-hop e o movimento dos saraus são como 

irmãos ambos falam a mesma língua para o mesmo público. 

Já o Entrevistado B completou: 

 
Eu vejo que é uma relação muito boa né?! Tem muitos rappers que vão nos 
saraus inclusive com as suas primeiras poesias sem o ritmo pra depois 
colocar a base e soltar. Tem vários MCs que circulam pelos saraus né?! 
Muitos. Porque é uma grande escola pra você mostrar sua letra, trabalhar e 
tals. Eu acho que é parceria total, é até o geral do hip-hop né?! Não posso 
nem ficar só no rap, você vai num sarau você encontra um grafiteiro, você 
encontra um b-boy, você encontra um MC, né?! E o hip-hop também ele é 
formado de cinco elementos principais, onde o quinto é o conhecimento, 
então se tem o conhecimento a gente tá dentro também da poesia, da 
literatura, né?! Todas as artes no geral assim, tá tudo colocadinho assim, 
tudo parceiro. (Entrevistado B) 
 

Ao longo das nossas idas em saraus, essa relação e a presença de todos os 

elementos do hip-hop foram bem visíveis. Seja na vestimenta, no modo de 

declamar, no rap, na dança, nas paredes e nos espaços grafitados.  

Em uma visita ao blog do sarau Suburbano é possível ver claramente como a 

presença de pessoas ligadas ao movimento hip-hop é forte. Desde o dia 21 de 

janeiro de 2011, data da primeira postagem, até o final de maio de 2015 foi possível 

contabilizar cento e sete lançamentos de livros, cds e videoclipes relacionados ao 

movimento hip-hop. 
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Este é um importante dado para entendermos a relação entre ambos e como 

é grande e significativa a inserção do hip-hop nos saraus. Essa presença não ocorre 

somente no Suburbano, também aparece em outros, conforme reafirma o 

Entrevistado B.  

 
O grupo versão popular mesmo, lançou o disco deles e tem o apoio da 
Cooperifa. O Z’africa Brasil ganhou o prêmio na Cooperifa, os meninos 
estão sempre no sarau do Binho e tal. Eu sempre frequento saraus. Tem o 
sarau Suburbano que tem vários rappers que lançaram seus trabalhos, seus 
cds, sempre tem alguém lançando cd de rap ou seu livro de poesia e tal. 
Então é, isso, só no Buzo Edi Rock, Emicida, e Rappin Hood já foram. Na 
Cooperifa, Fernandinho Beatbox tá sempre lá também. Então acho que o 
rap tá dentro mesmo, faz parte né?! É uma coisa que fala de poesia, da 
quebrada pro povo, não tem como um MC não ir né?! Não fazer parte, é 
complicado. (Entrevistado B) 
 

Os próximos dois entrevistados colocam o sarau e o hip-hop em uma relação 

de “simbiose” e “bilateral”, ou seja, ambos são espaços que se completam. 

 
É, no começo foi muito uma relação de simbiose né mano?! É uma relação 
de simbiose ainda. Tem essa relação, como eu falei, os “cara” lançou os 
discos, as crianças da época beberam daquilo, e mano, música não é pra 
todo mundo, poesia não é pra todo mundo, teatro não é pra todo mundo, é 
você injetar sua vivência naquilo que você faz mano. Do mesmo jeito que o 
maluco que estuda economia que mora na quebrada, mano ele não vai 
fazer a mesma economia que o Jabor fica falando na televisão, mesma 
groselha que tem que privatizar tudo, não, vai fazer economia solidária. (....) 
As pessoas que fazem saraus elas foram tocadas pelo hip-hop, foi o pai, a 
mãe, e irmão mais velho de muita gente ali. É, o sarau ele é o hip-hop 
também mano, é mais um galinho ali, do mesmo jeito que o rap é um galho 
do hip-hop. (...) Essa é a relação que o hip-hop tem com o sarau mano. (...) 
essa é a relação que o hip-hop, o rap tem com a poesia mano. O hip-hop 
criou a maioria dos poetas dos saraus, da poesia marginal. Então é isso 
mano, bebe muito, não sei até quando vai continuar bebendo, como eu falei, 
quando uma coisa cresce muito, ela cria outra coisa já, então tipo, por 
enquanto a cena dos saraus é super ligada com o hip-hop, é tipo, unha e 
carne. Tipo, daqui 10 anos, pode ser que o sarau crie outra cena musical 
que não tenha nada a ver com o rap. (...) Mas nesse momento é relação de 
simbiose, os dois vivem no mesmo ambiente e um melhora o outro. 
(Entrevistado C) 
 

O hip-hop, por ter sido criado antes dos saraus e ter nascido nas periferias, foi 

uma fonte de inspiração para o surgimento desses espaços periféricos de literatura, 

música e conhecimento. Apesar de serem movimentos distintos, as pessoas do hip-

hop e escritores da periferia ou participantes de saraus se valem dos mesmos 

vocabulários, termos, reivindicam as mesmas coisas, defendem os mesmos 

movimentos e se identificam com um mesmo estilo de vestimenta.   
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É uma relação bilateral, totalmente. Muitos dos poetas ou escritores ou 
articuladores de saraus se não fazem, gostam muito ou respeitam muito o 
hip-hop, sei lá, tem gente que só gosta de rock, tem gente que só gosta de 
mpb, tem gente que não conhece o movimento, mas ouve, como o skate, 
por exemplo, skate necessariamente foi se tornando o esporte do hip-hop 
como o basquete começou, mas tem muito skatista que só ouve rock, muito 
skatista que ouve mpb, sei lá, muito skatista que ouve Anitta e tá tranquilo 
sabe?! Tipo, não necessariamente você tenha que ouvir rap pra andar de 
skate ou pra ir num sarau, mas esses movimentos são muito ligados por 
virem do mesmo lugar. Pra você fazer hip-hop, pra você dançar você não 
precisa de nada além do seu corpo, pra você rimar não precisa de nada 
além da sua mente, pra você desenhar você precisa de um lápis e um papel 
que não é caro. Então, são três elementos que são importantes pra existir 
essa articulação, mas não despendem de muito custo sabe?! Então, essa 
falta de recursos que nos foi imposta e a gente conseguiu se virar e criar 
coisas sem esses recursos fazem com que esses movimentos se 
identifiquem, e aí a mensagem que é passada na poesia rap e na poesia 
dos saraus tem as mesmas vertentes, em sua maioria, lógico, assim como 
podem falar de amor, e o rap pode falar de amor, assim como pode falar de 
problema social, assim como pode falar da mãe, da família. Então por ser 
poesia e pelo rap ter poesia em si, ele tá inserido no sarau assim como o 
sarau tá inserido no hip-hop. Eu acho que essa é a relação bilateral que 
eles tem. (Entrevistado D) 
 

Além da relação bilateral que o Entrevistado D coloca, ele nos aponta uma 

questão importante: a falta de recursos. A falta de recursos na periferia fez com que 

as pessoas criassem meios e espaços para viver a cultura de alguma forma, 

consequência do projeto neoliberal instalado que sucateou a acesso aos direitos 

sociais.  

O hip-hop e o sarau são essas alternativas, pois se alimentam da mesma 

realidade e são protagonizadas pelos mesmos sujeitos. A relação entre eles é muito 

forte e a inserção do hip-hop é clara em qualquer espaço de sarau periférico. 

Nascimento (2006) observa exatamente essa questão em seu trabalho, 

completando que esses movimentos tentam dar outro significado para a periferia e 

seus moradores. 

 
O hip-hop e a literatura marginal dos escritores da periferia participam do 
mesmo processo de ‘dar voz ao seu grupo social’ e de se colocar nas 
mesmas posições dos sujeitos que vivenciam situações de marginalidade, 
fazendo emergir uma imagem coletiva (de periférico/marginal) sob a qual os 
aspectos políticos e sociais predominam sobre os individuais. Assim, a 
literatura marginal dos escritores da periferia e o hip-hop são dois 
movimentos artísticos-culturais que, por meio dos produtos, dão nova 
significação ao espaço periferia, ajudando a criar uma representação 
positiva do que antes só estava associado à falta, à violência e à 
precariedade.” (NASCIMENTO, 2006, p. 80) 
 

Nas entrevistas foi possível perceber a transformação da imagem da periferia 

e de seus sujeitos - ao passo em que eles mesmos lidam com o diferente e ouvem 

poesias, raps, danças e afins relacionadas a temas que são indiferentes ou não 
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concordam, se transformam. Um exemplo claro é colocado pelo Entrevistado C 

quando fala sobre a questão do machismo: 

 
Você tem a relação também do machismo né mano?! A quebrada é muito 
machista, mano, é muito sexista assim. Tem essa parada de tipo “ah não 
você é menininha, tem que lavar a louça”, “ah você é menininho, você tem 
que já, sei lá, fazer um bagulho que envolva a agressão, que envolva a 
força”. E você consegue sentir muito isso assim, essa desconstrução do 
machismo, essa desconstrução do racismo, por parte também dos 
intelectos das quebradas, que saem né mano?! Que vão pro sarau e 
conseguem transmitir isso para as pessoas que não teriam acesso a essa 
informação. Então, a gente aproxima muito, fecha muito muitos gaps

113
, 

assim entre nós poetas. Infelizmente é muito entre nós poetas ainda. Mas a 
gente já consegue levar pensamento diferente pro seu núcleo e consegue 
espalhar esse pensamento. Tanto eu volto pro meu bairro com uma ideia 
melhor, com uma aceitação melhor sobre algum determinado tema, 
determinado preconceito que eu tinha, quanto as pessoas lá entendem que 
tipo, sei lá, às vezes, um bagulho que você era super contra, você tipo, 
entende melhor a ideia, você vê a proposta ali na sua frente e vai 
desconstruindo ela. (Entrevistado C)  
 

A questão do machismo é uma bandeira que é sempre erguida em saraus, 

mas é levantada especialmente pelas mulheres. Elas são uma minoria que frequenta 

e que faz poesia ou rap nesses espaços. A participação delas é sempre menor e, a 

maioria que frequenta fala do feminismo, da luta das mulheres, do machismo114, do 

amor e/ou de ser mulher. Mas este cenário vem aos poucos mudando. Desde que 

começamos a frequentar semanalmente o Suburbano é visível o aumento do 

número de mulheres por noite no sarau. Revendo dados e fotos do blog do Buzo, 

desde seu início o número semanal de mulheres participando destes espaços não 

atingia uma média de cinco, o que denota uma mudança radical.  

Este não é o foco da nossa pesquisa, mas é importante sinalizar o papel das 

mulheres e de como elas estão se apropriando, produzindo e frequentando estes 

espaços, inclusive no movimento hip-hop. A presença das mulheres relacionadas a 

                                                           
113

 Gíria que faz referência a grupos. 
114

 Um dos poemas que mais me chamou atenção ao longo das minhas visitas ao sarau foi de uma poetisa 
chamada Mel Duarte, ela não é rapper, mas sua poesia transmite exatamente a luta das mulheres contra o 
machismo, contra a violência contra a mulher seja ela qual for. Não pude deixar de colocá-la aqui para a 
reflexão. “Verdade seja dita. / Você que não mova sua pica pra impor respeito a mim. / Seu discurso machista, 
machuca / E a cada palavra falha / Corta minhas iguais como navalha / NINGUÉM MERECE SER ESTUPRADA! 
/ Violada, violentada / Seja pelo abuso da farda / Ou por trás de uma muralha / Minha vagina não é lixão / Pra 
dispensar as tuas tralhas / Canalha! / Tanta gente alienada / Que reproduz seu discurso vazio / E não adianta 
dizer que é só no Brasil / Em todos os lugares do mundo, / Mulheres sofrem com seres sujos / Que utilizam da 
força quando não só, até em grupos! / Praticando sessões de estupros que ficam sem justiça. / Carniça! / Os 
teus restos nem pros urubus  jogaria / Porque animal é bicho sensível, / E é capaz de dar reboliço num estômago 
já acostumado com tanto lixo / Até quando teremos que suportar? / Mãos querendo nos apalpar? / Olha bem pra 
mim? Pareço uma fruta? / Onde na minha cara ta estampado: Me chupa?! / Se seu músculo enrijece quando 
digo NÃO pra você / Que vá procurar outro lugar onde o possa meter / Filhos dessa pátria, / Mãe gentil? / 
Enquanto ainda existirem Bolsonaros / Eu continuo afirmando: / Sou filha da luta, da puta / A mesma que aduba 
esse solo fértil / A mesma que te pariu!” (Verdade Seja Dita – Mel Duarte). Retirado do blog da autora: 
http://www.brisasavulsas.blogspot.com.br/  

http://www.brisasavulsas.blogspot.com.br/
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esse movimento é bem menor do que se comparada a dos homens, mas já é 

possível ver no Suburbano rappers mulheres que apresentam seu trabalho e 

declamam em forma de rima. 

Para finalizar a relação entre o movimento hip-hop e os saraus que foi 

colocada pelos entrevistados como uma relação de parceria e de completude, 

Nascimento (2011) nos acrescenta em uma importante passagem que fala sobre o 

enriquecimento de ambos os lados. 

 
Tanto nos recitais como nas diversas antologias organizadas por escritores 
da periferia é constante a participação de rappers, ora colocando-se como 
poetas, ora tendo suas letras valorizadas como literatura. Além disso, 
organizações e mídias ligadas ao movimento hip-hop, tais como as posses 
e sites especializados no tema tem sido importantes para fazer circular a 
produção literária que emerge da periferia. Boa parte dos escritores e 
poetas periféricos é tributária da tradição criada pelo hip-hop, no que diz 
respeito aos pressupostos da atuação e da interpretação de certa realidade 
social em termos esteticamente válidos. Mas penso que se trata de uma 
influência mútua, já que muitos hip-hoppers passaram a publicar obras 
literárias, biografias e registros da história do movimento inspirados na 
produção dos escritores da periferia. Por vezes, ações conjuntas entre 
representantes das duas manifestações como intervenções de escritores 
em shows de rap, aproximam ainda mais os distintos movimentos. 
(NASCIMENTO, 2011, p. 87)  
 

Pudemos ver então que o hip-hop, por ter nascido primeiro, foi uma fonte de 

inspiração para os idealizadores dos saraus e permanece até hoje sendo um 

importante aliado nas produções, nas vivências, nas construções conjuntas. Há em 

média, no sarau Suburbano Convicto, no mínimo a presença de sete rappers 

semanalmente, mas esse número varia muito. É interessante notar que mesmo os 

que não cantam seus raps estabelecem uma identidade que os ligam ao movimento, 

isto se dá, pelas vestimentas, forma de declamar e expressão corporal. 
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4. CONCLUSÃO 

 

Embasados na teoria social de Marx, trabalhamos a cultura e a arte partindo 

da categoria fundante do ser social: trabalho. Partimos desta perspectiva por 

entendermos que o trabalho é categoria central para a humanidade, que se 

relaciona com todas as esferas da vida. 

Buscamos elucidar a trajetória histórica, social, política e cultural do 

movimento hip-hop no Brasil, desde seus primórdios nos EUA até a sua chegada em 

nosso país. Entendemos com isso as várias nuances e transformações deste 

movimento, composto em sua maioria por jovens, que acompanhou as 

transformações conjunturais mundiais, sem perder de vista as particularidades da 

cultura local em que se inseria.  

Nesta trajetória expusemos o motivo pelo qual colocamos o hip-hop como um 

movimento politico-cultural, apontando que além de uma cultura é também um ato 

político. É cultural, pois o formato do hip-hop caracteriza a identidade de um grupo, 

que inclui cinco formas de artes diferentes, uma vestimenta, um modo de falar e uma 

postura que lhe são particulares. E é político pelo seu caráter histórico, pela 

conjuntura que nasce, pelo que defendem e pelos movimentos sociais e lutas que 

muitos dos participantes fazem parte. Ou seja, caracterizamo-lo como um 

movimento político-cultural, pois utiliza de expressões artísticas para se expressar, 

se organizar, lutar e ter visibilidade. 

Trabalhamos os cinco elementos do hip-hop - break, rap,  dj,  grafite e  

conhecimento - como uma forma de arte. Estes, de alguma maneira, principalmente 

para os hip-hoppers podem e devem ser considerados arte, pois apesar de partirem 

de um cotidiano muitas vezes alienado e com pouca superação da realidade, o que 

eles nos mostram em seus trabalhos é realista. Para Lukács toda arte é sempre 

realista e é algo que não é alheio e nem estranho a realidade que eles vivem; 

também se mostra como uma forma possibilitadora do homem se afirmar sobre o 

mundo exterior. Nas entrevistas que analisamos, essa foi uma questão importante, 

visto que o sarau cultural se mostrou enquanto uma forma do homem se afirmar e 

ter voz. 

Talvez pela sua imediaticidade, principalmente do rap, não possa ser 

considerada, partindo de uma perspectiva ontológica, uma forma de arte – em todos 
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os sentidos -, pois não supera a imediatez da realidade. Porém a forma dele se 

comunicar com as pessoas que fazem parte da realidade colocada, pode e 

possibilita aos ouvintes - sujeitos que fazem e vivem o que é colocado em suas 

letras - uma possiblidade de reflexão e de identificação de um grupo. 

No Brasil pudemos ver a importância do hip-hop para os jovens da periferia, 

principalmente da cidade de São Paulo e como este foi sendo inspiração para outros 

movimentos o que permitiu desdobramentos desencadeando, por exemplo, na 

emersão dos saraus. Os anos 2000 foi uma época em que começou a haver uma 

mudança ideológica no movimento hip-hop e a ser incorporado pelos meios de 

comunicação de massa sendo focalizado em sua parte estética e comercial.  

Há um reflexo também na sociabilidade da juventude que é diariamente 

bombardeada pelo capitalismo, pela sociedade de consumo. Por isso, a noção de 

política dentro do movimento se torna algo distante em alguns grupos. 

As periferias, berço desse movimento, ganham cada vez mais visibilidade na 

mídia e na sociedade. A grande mídia explorou as zonas periféricas, porque 

vislumbrou uma forma de ganhar dinheiro e, através de suas telenovelas, filmes e 

séries se utilizam de grupos do hip-hop, de seus trejeitos, modos de se vestir, se 

portar e de falar de uma forma mercadológica. Ao mesmo tempo, disseminam em 

seus telejornais a periferia enquanto um lócus do perigo. Por conta dessa dicotomia, 

os rappers, grafiteiros, djs e b-boys, se mostram com um discurso menos politizado 

se comparado ao começo. 

Atualmente, com a invasão das práticas neoliberais e a crise estrutural do 

capital, a cultura e a arte passaram a ser vistas como um negócio. 

 
Como negócio, a alta cultura passou a seguir a lógica especulativa do 
capital financeiro. Ela deixou de ser um bem público e passou a ser um 
ativo financeiro à espera de valorização. Os bancos e os especuladores do 
mercado de capitais rapidamente converteram-se aos encantos da obra de 
arte, atraídos pelo seu valor de troca em permanente valorização e não pelo 
seu valor de uso. (FREDERICO, 2013, p. 247). 
 

Ao mesmo tempo que encontramos uma perspectiva crítica e transformadora 

no hip-hop, encontramos também a arte pela arte, sem aprofundamento, reflexão e 

sem perspectiva transformadora. 

Por conta desses fatos e da conjuntura sócio-histórica atual de retração do 

Estado, a periferia começou a criar novas possibilidades de viver a cultura e a arte e, 

neste caso, especificamente, a sua cultura. 



121 
 

Isto posto, os saraus culturais também entram na perspectiva de arte, pois se 

tornam uma forma do homem se conectar com o gênero humano. Neste espaço, as 

pessoas se reconhecem como autores do que produziram e podem ver na fala do 

outro a sua própria realidade. Esta questão apareceu nas entrevistas de forma clara. 

Além deste aspecto, os saraus vão contra a ideia da pós-modernidade já que por 

detrás dele há o interesse e um reconhecimento de classe, uma valorização da 

história, principalmente da história dos negros e não há uma naturalização da 

questão social. 

Apesar disso, tanto os saraus quanto o hip-hop estão impregnados da cultura 

e dos ideais burgueses. Marx e Engels (2010) discorrem “A classe que tem à sua 

disposição os meios para produção material dispõe também dos meios para a 

produção espiritual e, por isso, as ideias dos que carecem dos meios necessários 

para a produção espiritual estão geralmente subordinadas à classe dominante.” (p. 

113). Por isso, a classe que possui os meios de produção material acabam por 

impor a toda a sua sociedade as suas ideias de uma forma hegemônica. Isto se 

materializa nas falas, em alguns comportamentos e até mesmo na forma de 

apresentação do sarau em que realizamos a pesquisa. 

Essa dicotomia do movimento ocorre, pois  

 
(...) a processualidade histórica é contraditória e desigual, portanto, ao 
mesmo tempo em que cria as possibilidades efetivas para realização de tais 
valores coloca limites concretos ao seu desenvolvimento e efetivação. Do 
mesmo modo em que determinados valores que representam conquistas 
históricas da classe trabalhadora são apropriados ideologicamente pela 
classe dominante na sua universalidade formal, são também limitados em 
sua efetividade real. Estamos nos referindo à própria democracia, à 
cidadania, à justiça social que, embora representem conquistas históricas, 
sua ampliação e desenvolvimento encontram limites concretos postos pela 
sociabilidade burguesa. (BRITES, p. 57, 2013) 
 

Ao longo deste trabalho pudemos perceber que o hip-hop, apesar de algumas 

críticas, é um movimento politizado que se insere nos saraus culturais em uma 

perspectiva de somar e de fazer daquele espaço seu. O hip-hop está presente e 

soma na discussão política através da poesia, da música, enfim, através da arte, 

caracterizando-se enquanto referência para os saraus culturais. 
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                             Sarau Suburbano Convicto. Na foto uma noite do sarau. 
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