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Ha doze anos o coletivo paulistano Nucleo Bartolomeu de
Depoimentos deu inicio a uma pesquisa que teve como ponto de partida o
didlogo entre duas linguagens — o teatro épico (mais precisamente o difundido
pelo dramaturgo alemao Bertold Brecht) e a cultura hip-hop (cultura popular
urbana nascida no comego dos anos 70 nos Estados Unidos), dando origem a
uma terceira linguagem intitulada "teatro hip-hop". Os resultados praticos
dessa pesquisa, dentre eles, oito espetaculos, intervengdes urbanas, além de
publicacbes literarias e audiovisuais, podem ser sintetizados e estudados a
partir de uma figura central no trabalho do Nucleo Bartolomeu- o ator-MC,
intérprete que traz na sua constituicdo caracteristicas do ator-narrador do
teatro épico e do MC (acrénimo para Mestre de Cerimdnias) um dos pilares da
cultura hip-hop. O objetivo desta pesquisa € investigar as caracteristicas
constitutivas e particularidades da performance poética do ator -MC, que nasce
da juncdo de linguagens e que emerge como porta-voz de poéticas da
urbanidade, e de comunicagdo com o publico. Serao utilizados para tanto, dois
espetaculos do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos: Acordei que sonhava
(2005) e Vai te Catar! (2007). Além disso sera observado o transito do ator-MC
em ambientes como os do poetry slam (campeonatos de poesia falada) onde a
pratica do spoken word (poesia falada) passa a ser uma de suas formas de
expressao. A pesquisa se dara principalmente a luz do pensamento de Paul
Zumthor e seus estudos sobre a voz e performance, e dos textos, estudos e
reflexdes sobre oralidade, memoédria e tradugcdo de Jerusa Pires Ferreira,
coordenadora do Centro de Estudos da Oralidade do COS. O trabalho ainda
contara com referéncias da teoria semidtica de luri M.Lotman e a observacgéao
de obras de artistas, estudiosos e tedricos da cultura hip-hop que vivenciaram
sua erupgao e criaram uma base de analise fundamentada, documental,
filosofica em suas obras, tais como Marshall Berman, Jeff Chang, George
Nelson, Martha Cooper. Serdo usados artigos, registros audiovisuais e
entrevistas com pesquisadores ativos do hip-hop, e do teatro hip-hop no Brasil
além da analise do material produzido pelo Nucleo Bartolomeu.

Palavras chave: performance poética, cultura hip-hop, MC, teatro, teatro hip-
hop, ator-MC.



Abstract

Twelve years ago, Nucleo Bartolomeu de Depoimentos — an artistic
collective based in Sao Paulo - started a research which came from the
dialogue of two kinds languages: epic theater (more precisely the one
broadcasted by german playwright Bertolt Brecht) and hip-hop (urban popular
culture born in the early '70s in the United States), giving rise to a mixed
language called the “hip-hop theatre”. Practical results of this research, which
resulted in eight plays, performances projects of urban intervention, literary
publications and audiovisual equipment, can be synthesized and studied from a
central figure in the work of this research center, the actor-MC, artist who keeps
some features from actor-narrator of epic theater and from MC (acronym for
Master of Ceremonies, one of the pillars of Hip-hop) in his formation. The aim
for this research is to investigate constitutive characteristics and poetic
performance of this special artist, who emerges mixing thes languages and as
a representative voice of urban poetics, and the aspects concerning to his
communication with the audience. Research will be mainly made under the light
of Paul Zumthor’s ideas and his studies on the voice and performance, and
from Jerusa Pires Ferreira, coordinator of the COS- Center for the Studies of
Orality, and her studies and reflections on orality, memory and translation.
Semiotics theory from luri Lotman will also be used as well as some works of
scholars and theorists from hip-hop culture, who experienced its eruption and
created a basis of reasoned, documental and philosophical analysis in their
works, such as Marshall Berman, Jeff Chang, George Nelson, Martha Cooper,
The work will also count on audiovisual registers and interviews with active
researchers of hip-hop culture and the hip-hop theatre in Brazil including the
analysis of materials produced by the Nucleo Bartolomeu de Depoimentos.

Key words: poetic performance, hip-hop culture, MC, theater, hip-hop theater,
actor-MC.
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Introdugéao

O que leva um artista da voz a querer desenvolver uma pesquisa como
esta? Fazer a estranha passagem das palavras ditas, para as palavras

escritas? Da voz a letra? Dar voz a letra...

A pesquisa, a leitura e a escritura ndo sao praticas distantes para
muitos artistas do palco que, além das preparagdes fisicas, vivem intensos
processos de estudos tedricos visando dar substancia e vida aos universos que
irdo representar. Mas, no processo de elaboracdo de uma obra cénica, o
material gerado pelo estudo tedrico acaba por se amalgamar a performance e
se materializa na representagao, no canto, na danca, no gesto e no som das

palavras, como resultado final.

Foi exatamente numa dessas incursdes, durante uma pesquisa sobre
oralidades e o universo da poesia falada para o espetaculo "Vai te Catar!"
(2008) que me deparei com a enormidade de materiais existentes sobre o este
assunto, dentre eles escritos sobre o rap, o spoken word, a poesia beatnik e
sua relagao com be bop, os trovadores, 0s jograis, os rapsodos e toda sorte de
poetas, os medievais, 0s repentistas brasileiros, os poetry slams, as
competicdes de poesia entre os gregos na antiguidade, os griots, os poetas
americanos ligados ao movimento negro dos anos 60 e 70, as experiéncias da

poesia sonora, enfim, um universo gigantesco de estudos e vertentes.

Foi nessa época, de tanta abertura e descobertas das possiveis
relagcdes entre todos esses assuntos, que nasceu uma primeira vontade de
aprofundamento tedrico, de diversificacao de informacdes e a necessidade de
arregimentar e organizar essas "velhas novidades" com método e rigor tedrico,
aliando-as ao que ja fazia na pratica, relacionando assim o trabalho
performatico que estava realizando com um campo mais amplo de saberes.
Nesse periodo, nada me inquietou mais do que a leitura de Performance,
Recepc¢ao, Leitura de Paul Zumthor. Lembro-me claramente da sensacao
eufdrica ao entrar em contato com o texto que tecia as relagdes entre voz,
performance, presenca, recep¢cao e memoria. A identificacao foi imediata e

tinha a sensacido de que muito do que eu vinha esbogando em pensamentos



sobre o0 que realizava na pratica estava organizado em palavras naquele texto.
O que mais me chamava a atengao, além das brilhantes analises e conclusdes
a que o autor chegava a cada pagina, era a maneira como ele fazia isto, pois
em nenhum momento do texto abria-se mao da poética: a forma nao se
distanciava do conteudo. Na verdade ela era o conteudo, uma "forma-forca",
para citar uma expressao do estudiodo literario Max Luthi, utilizada pelo préprio

Zumthor.

A partir disso percebi que poderia escrever sobre aspectos da pesquisa
pratica que vinha ha dez anos desenvolvendo junto ao Nucleo Bartolomeu de
Depoimentos, que iniciou suas atividades no ano 2000 e que se consolida
como coletivo artistico a partir de uma formulagao inédita dentro do universo do
teatro brasileiro, o teatro hip-hop, linguagem surgida a partir da juncdo de
elementos do teatro épico (mais precisamente o difundido pelo dramaturgo
alemao Bertold Brecht) e da cultura hip-hop' (cultura popular urbana nascida
no comego dos anos 70 nos Estados Unidos). A partir do dialogo, da
contracena, da contraposi¢cao e da amalgama de suas estéticas criou-se uma
terceira, repleta de particularidades e pioneira em sua conceituagao e forma de
expressao. Essa juncao de linguagens também gerou um repertério diverso de
espetaculos teatrais, intervengbes cénicas urbanas, musicas, criagdes
audiovisuais e projetos de pesquisa. Em todos esses casos as caracteristicas
tematicas principais eram as problematicas do homem urbano e a abrangéncia
do universo no qual ele se encontra inserido, como observou Ina Camargo
Costa (2006, p.49) na ocasidao do langamento de um dos espetaculos do

Nucleo, Fratria Amada Brasil:

Os que acompanham a cena teatral paulista ja estardo se perguntando se nao
serdo mencionados os trabalhos do Nucleo que da nome a este item
(Depoimentos). Como sabe o seu publico habitual, o Bartolomeu talvez esteja
fazendo a pesquisa mais abrangente, pois tratou de inventar o teatro hip-hop.
Este grupo virou no avesso o classico de Calderén de la Barca, A vida é sonho,

'o hip-hop esta para além de ser somente um movimento artistico ou estético, um estilo



com Acordei que sonhava e criou fulminantes zonas auténomas temporarias
com o projeto Urgéncia nas ruas. Agora, incorporando de maneira mais
profunda o conjunto dos experimentos que dizem respeito ao hip-hop, seu
espetaculo mais recente, Fratria, € um amplo inventario dos aspectos mais
violentos e escandalosos da barbarie em que vivemos. Tudo isso sem perder
de vista (nem deixar de mostrar) as mil maneiras como as referéncias daquilo
que um dia foi chamado alta cultura continuam presentes por toda a parte.

Especificamente no campo da performance poética, da oralidade e do
trabalho com a palavra, um conceito central dentro do trabalho deste nucleo de
pesquisa € o de ator-MC, artista hibrido que traz na sua génese as
caracteristicas narrativas do ator épico (o distanciamento, o antiilusionismo, o
gestus, a determinagao do pensar pelo ser social) mixado ao auto-didatismo, a
contundéncia e ao estilo inclusor, libertario e veemente do MC, acrénimo para
master of ceremonies (mestre de cerimbnias). O MC é um dos quatro
elementos? da Cultura Hip-hop, que pulsa na contundéncia do discurso das
ruas, tornando-se um porta-voz que, por meio de articulagdes de rimas - o rap
(rhythm and poetry - ritmo e poesia), estabelece a comunicag¢ao oral narrando a
realidade na qual esta inserido além de historias ficticias, memorias e toda

sorte de assuntos que possa representa-lo.

O pontos fundamentais dessa fusao que resulta no ator-MC sao a
autorrepresentacédo e o depoimento, que, como estruturas da narrativa,

configuram-se como células fundamentais da concepcao dramaturgica e da

2 350 enconradas fontes onde a “invengao” do termo “hip-hop” é atribuida ao DJ Hoolywood
embora o mais comum ¢€ ela ser creditada ao DJ Lovebug Starski. Mas foi o DJ Afrika
Bambaataa, considerado o mentor intelectual da cultura hip hop, quem convencionou o hip
hop a partir de quarto elementos. Além do MC ou Mcing que é a voz da cultura hip-hop, seus
outros trés elementos sao: o DJ ou Djing (disc-jockey), que a partir de dois toca-discos torna-
se uma espécie de “tutor” do passado fonografico concreto, contador de histérias musicais, que
transforma sua experiéncia musical individual na vivéncia do coletivo; o B.boy/ B.girl ou
b.boying/ / b.girling ou breaking: dangarinos de rua, aqueles que dangam durante os break-
beats, autodidatas da criagdo do movimento; o Grafitti Writer (grafiteiro) ou Grafitti art :
artista grafico das ruas que utiliza os muros e tem a cidade como moldura para os seus
grafites-depoimentos. Traz a transgressao como meio e a arte do aerosol como fim. Em textos
da Zulu Nation (organizagdo emblematica da cultura hip hop da qual Bambaaataa é fundador )
o elemento MCing também é chamado rapping, o B.boy/b.girl € substituido por “varia formas
de danga” que incluem o Breaking, Up-Rocking, Popping, Locking e ha ainda a adigcédo de
um “quinto” elemento, que seria 0 que o mantém o todos os outros juntos: o Conhecimento.
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criacao de personagens, discursos e de performances poéticas dentro do teatro
hip-hop. Sao caracteristicas do ator-MC, a presenga de um ponto de vista claro
e a sua defesa, a consciéncia de seu papel social e politico e a pratica do
intransferivel direito de contar sua propria histéria e da sociedade na qual esta

inserido. O ator- MC ¢é a voz do Teatro Hip-hop.

Tendo em vista as experiéncias realizadas no campo da praxis ao
longo dos ultimos doze anos, nos nas quais a pesquisa acerca da performance
poética do ponto de vista da oralidade se desenvolveu e tomou corpo, surge
agora a necessidade de um dialogo que possa aprofunda-la e relaciona-la com
as visbes de pensadores da cultura popular, da voz e da oralidade, ampliando
seu campo de abrangéncia, produzindo assim um conhecimento que seja fruto

da jungao do universo do pensamento tedrico com o da cultura das ruas.

Todas as obras do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos sao fruto dessa
cultura, nascida da inoperancia das grandes cidades e que contracenam com
0 caos concreto urbano, abrindo possibilidades que se materializam nas
frestas das organizagbes sociais, criando assim um fértil terreno para o
desenvolvimento de uma arte, filha das contradicées, conflitos e dialéticas da

urbanidade.

O primeiro capitulo traz um panorama sobre a cultura hip-hop e sobre o
MC, principalmente no que diz respeito a seus surgimentos, num entendimento
de que sao elementos constitutivos do teatro hip-hop e do ator-MC, n&o sendo
possivel falar desse desdobramento sem falar de suas matrizes. O grafite foi o
elemento mais focalizado, por simbolizar tdo evidentemente a invasao do hip-
hop no cotidiano urbano, a ameaga ‘“livre-pensadora” que ele representava,
tendo em vista o combate ostensivo ao qual foi submetido. A partir da analise
desse elemento é possivel compreender varios aspectos da cultura hip-hop.
Esse capitulo ndo busca fazer um inventario da cultura hip-hop nem da histéria
do MC através dos tempos, mas identificar quais as suas principais
caracteristicas “de base” que, com todas as tranformacodes sofridas no decorrer
de seu desenvolvimento, se mantiveram como referéncia e estdo presentes na
linguagem do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos. Além disso, ainda que se

tenha consultado o maior numero possivel de fontes, muitos detalhes e outras



versdes dessa mesma historia podem ser encontradas, ja que se trata de uma
cultura recente, com menos de 40 anos de historia desde seu surgimento, e
muitos de seus criadores (DJs, MCs, B.Boys /B.Girls e Grafiteiros) que estavam
presentes nas primeiras “festas de rua”, génese dessa cultura, sao fontes vivas
que ainda hoje prestam depoimentos, dao entrevistas, participam de filmes e
documentarios e gravam musicas. A historia ainda esta sendo contada e, além
dessas fontes orais e da ainda escassa literatura existente (principalmente em
portugués), ha um “desejo ficcional", utilizando-me de uma expressao de Paul
Zumthor, de contar essa historia alinhavando os fatos concretos e que
possuem “provas” e registros, com um pouco da memoria imaginativa do que
teria sido essa época magica, que foi o surgimento e estabelecimento da

cultura hip-hop.

No segundo capitulo apresenta-se o histérico do Nucleo Bartolomeu de
Depoimentos e o processo de jungao dos elementos da cultura hip-hop e o
teatro épico, como se deu esse "casamento estético" e seu fruto mais
proeminente: o "ator-MC". Para tanto, foram analisados os procedimentos
estéticos do espetaculo Acordei que sonhava, realizado pela companhia num
momento em que a linguagem se estabeleceu, se amalgamou e quando

também foi utilizado pela primeira vez o termo "ator-MC"

No terceiro capitulo, € apresentado o universo do spoken word (poesia
falada) e do poetry slams (competicbes de poesia) e o transito do ator-MC por

essas experiéncias com a palavra falada, bem como o espetaculo Vai te Catar!

Assim, esse trabalho se propde a apresentar o ator-MC, sua formagao
e atuacao (a performance poética) como parte integrante do teatro hip-hop,
reconhecidamente uma linguagem possuidora de elementos e cdodigos

especificos, fundamentos, e de consisténcia em termos estéticos e éticos.



I - A Cultura hip-hop como matriz.

1.1 Qual cultura hip-hop?

Sul do Bronx, Nova lorque, 1973. O cenario é desolador, com prédios
em chamas, ruinas, violéncia, trafico de drogas e gangues de rua. O mais
pobre dos “five borroughs”, bairro de classe trabalhadora e imigrantes negros e
latinos (vindos principalmente de Porto Rico e da Republica Dominicana), vive

um de seus piores momentos.

Vérias causas séo atribuidas a decadéncia do bairro, como a falta de
politicas sociais, o abandono do senhorio e as mudancas na demografia
econdmica, e, principalmente, a constru¢céo da Cross Bronx Expressway, que
interferindo na estrutura fisica da cidade, interferiu drasticamente na estrutura
fisica das pessoas que nela viviam, fazendo da propria vida devastada da
populagcdo um espelho da devastada estrutura arquitetbnica e geografica do
bairro. A construgdo dessa via expressa representou um corte no coragao do
Bronx como em um corpo fisico, o que o escritor Marshall Berman levou ao
extremo e chamou de “urbicide” (“urbicidio”- o assassinato da cidade) em artigo
publicado no periédico New Internacionalist, em dezembro de 1987, onde

relata o acontecimento :

“O Sul do Bronx, onde eu passei a minha infancia e juventude, é o lugar de
uma das maiores ruinas recentes, fora Beirute. A destruigao fisica e social da
regiao comegou com a construgdo da Cross Bronx Expressway no final dos
anos 50 e no comego dos 60. Entdo, no inicio dos anos 70 a desintegragao
comegou a se espalhar em ritmo espetacular, devorando casa apds casa e
quarteirao apés quarteirdo, deslocando milhares de pessoas como uma praga
inexoravel. Aqueles foram os anos em que o Bronx finalmente chegou na
midia, como um simbolo de todos os desastres que podem acontecer a uma
cidade. ‘O Bronx esta queimando!’ ressoou em todo o mundo.”®

* “The South Bronx, where | spent my childhood and youth, is the site of one of the greatest
recent ruins today outside Beirut. The physical and social destruction of the area began with the
construction of the Cross Bronx Expressway in the late 1950s and early 1960s spreading
gradually southward from the highway and northward from the emerging Bruckner Expressway
in the late 1960s.Then in the early 1970s the disintegration began to spread at a spectacular
pace, devouring house after house and block after block, displacing thousands of people like



Nesse ambiente de ruina urbana, o crime atingiu seu apice de violéncia
e o Bronx se tornou um lugar onde era até mesmo perigoso andar a pé de um
quarteirdo para o outro, mesmo a luz do dia. Entre 1970 e 1975, as gangues
(chamadas crews em inglés) dominaram o bairro travando guerras continuas
Estima-se um numero aproximado de 300 gangues com um total de mais de
20.000 membros (CONZO, 2008, p.38)". Em 1972, com a morte de um
“‘mediador’ de conflitos e integrante de uma delas - a Guetto Brothers,
representantes de 42 gangues assinaram um acordo de paz. A violéncia entre
gangues continuou a ser um sério problema até meados dos anos 70, mas as
circunstancias desse tratado fizeram com que o surgimento da cultura hip-hop

fosse possivel.

Todo esse contexto faz com que o que o hip-hop possa ser analisado
em suas raizes como um efeito colateral, uma explosédo, a resposta de um
corpo social doente que reage com uma febre que se recusa a passar, e, como
uma incontrolavel peste as avessas, se alastra pelo mundo corrompendo a

linguagem, distorcendo corpos e rasgando a paisagem.

Frente a negligéncia e a toda tentativa de dominio, de apagamento, de
aniquilamento das diferengas e de controle corporal e oral pelos dispositivos do
poder estabelecido, o hip-hop se apresenta como uma cultura gerada em
ventre inquieto, que nasce furiosa num dia de festa, e traz nos seus genes a
danga vigorosa, herdada de diversas matrizes, das dangas sociais dos anos
70, passando por James Browm, aos codificados estilos b.boying, locking,

popping® e suas diversas vertentes, a fala-canto indécil, rapida, metrificada,

some inexorable plague. Those were the years when the Bronx finally made it into the media,
as a symbol of every disaster that could happen to a city. 'The Bronx Is Burning!' resonated all
over the world.” (Todas as tradugdes sédo da autora).

* Em seu livro Can’t stop, wont stop. A history of hip-hop generation, Jeff Chang apresenta
outros nimeros. Segundo Chang, baseando-se em uma matéria do New York Times de 17 de
junho de 1973, a estimativa da policia e da midia era de que haviam cerca de cem gangues
com aproximadamente 11.000 membros. Esses numeros foram considerados muito baixos
pela préprias gangues, principalmente no que dizia respeito ao nimero de membros e as

estimativas revelavam mais sobre a visdo da policia do que sobre a realidade.

° Embora frequentemente aparegam juntos, esses estilos de danga tiveram diferentes

procedéncias (ruas, programas de tv, clubs, concursos estudantis) e fazem parte das
chamadas “dancgas urbanas” (street dance). “Apesar de street em portugués significar “rua” ,
para os americanos ela ndo tem exatamente essa conotagao, porque neste caso “Street Dance
“ significa “Danga Urbana do Povo”, que ndo veio do meio académico (...) E das ruas porque
veio de pessoas que vivem na cidade.(EJARA) O locking foi inventado por Don Campbelllock
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repleta de girias e neologismos, de poética crua, agressiva e ao mesmo tempo
inocente, bem humorada, celebrativa, sofisticada, irébnica e diversa. Sua
certiddo de nascimento € assinada com spray nos muros, nos trens, a céu
aberto, com o nome de seus pais bem visiveis, para que a cidade inteira nao
tenha duvida de quem essa cultura-rebenta é filha. Os tambores voltam a tocar
através dos toca-discos anunciando as boas novas, como num antigo rito

ancestral.

Muitas analises sobre o hip-hop sao feitas a partir do prisma de que ele
€ a voz da periferia, ou a cronica social dos excluidos, o que nao deixam de ser
realmente caracteristicas marcantes e definidoras da cultura, principalmente na
sua chegada as periferias do Brasil e América Latina. Mas a tendéncia a
generalizagdo muitas vezes traz consigo um matiz de contundéncia
carrancuda, que pinta o quadro apenas com tintas vociferantes e raivosas,
muitas vezes deixando esquecidas as nuances e um dos fatos mais relevantes
sobre sua origem: o hip-hop nasce em uma festa. Mais precisamente, em uma
festa de rua, a chamada block party, que inevitavelmente traz consigo as forgas
presentes na festa popular realizada num espacgo publico: autorrepresentagao,
celebracédo e diversidade. Uma festa que surge como possibilidade de vida
frente a morte planejada a toda uma comunidade de excluidos, um momento
unico de comunhao. A festa como forca geradora, como espago criativo, de

que nos fala Jerusa Pires Ferreira (2004, p. 361-362):

“A festa é a forga da promessa, o reino da utopia conferida e o espaco onde
tudo o que existe na vida social pode trocar de sentido e se prolongar. Mas é
também o espago em que a reversao volta a se organizar e parece que, logo,
tudo vai sendo como antes. A festa de rua envolve os que estéo |4, a festa
popular nos fala de todos nés (...) Nelas, o amor, a for¢ga do corpo e dos gestos,
as construgdes feéricas e 0 jogo permanente que nos leva a ter na esperanga
(de comida, de vida, de fartura, de alegria, de contemplagéo, de criagao) o
apoio para nossas fabulagdes e alegorias (...) A festa detém a morte e, sempre
que pode, nos anuncia o quanto somos intensos em nossa transitoriedade,
justificados em nossa eterna espera.”

no final doa anos 70 em Los Angeles, Califérnia.O b.boying/girling surge nas festas de rua em
Nova lorque e seus pioneiros foram os b.boys NiggasTwins. Ja popping é desenvolvido em
Fresno na Califérnia no meio dos anos 70 por Boogaloo Sam.
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Num ambiente degradado, onde a pobreza, a violéncia, o trafico de
drogas e a guerra entre gangues reinavam, a block party, e dentro dela a
cultura hip-hop e seus elementos, surgem como uma TAZ, “temporary
autonomous zone” ou “zona autbnoma temporaria” (BEY, 2001, p. 13), fresta
no tempo e territorio livre onde a convivéncia da diversidade e a celebragao se
apresentavam como possibilidade real de dialogo e transcendéncia das
condicbes nas quais se encontrava toda uma comunidade de excluidos. A
festividade se apresenta aqui com um sentido aprofundado, como em muitos
outros momentos histéricos da humanidade também se apresentou. Ela se da
num processo de “carnavalizacdo” e se torna essencial para a compreensao
dos processos pelos quais esta humanidade passou, como constata Bakthin
(2008, p. 7-8):

As festividades (qualquer que seja seu tipo) sdo uma forma primordial,
marcante da civilizagdo humana (...) tiveram sempre um contetdo essencial,
um sentido profundo, exprimiram sempre uma concepg¢ao do mundo (...) Além
disso as festividades, em todas as suas fases historicas, ligaram-se a periodos
de crise, de transtorno na vida da natureza da sociedade e do homem. (...) a
festa convertia-se na forma de que se revestia a segunda vida do povo, o qual
penetrava temporariamente no reino utdpico da universalidade, liberdade,
igualdade e abundancia.

Mas a importadncia da festa nem sempre é considerada em muitas
analises feitas sobre o hip-hop, uma cultura recente, em processo, onde muitos
pontos de vista divergentes e discordancias ainda existem sobre determinados
aspectos. Assim como sua origem celebrativa € por muitas vezes
desconsiderada em sua analise, ainda ha confusdo de entendimento em muitos

de seus conceitos fundamentais.

Nesse sentido, um engano muito comum é considerar o rap (rythym
and poetry - ritmo e poesia) como sendo o hip-hop, e vice-versa. O rap esta
contido na cultura hip-hop, € uma de suas expressdes mais significativas, mas
dai a limitar o hip-hop apenas as suas letras contestadoras é ignorar a sua
génese, pois a forgca de resisténcia e inovagao dessa cultura ndo reside sé no
conteudo de seus elementos, nas letras de rap, nos passos de danga, na

musica ou nas letras e desenhos feitos com spray, mas na convivéncia
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concomitante de todas essas linguagens e no conflito-criador que é gerado
nessa convivéncia. Para além disso, a forga politica do hip-hop pode ser
encontrada em seu nascimento, na festa de rua, como a ousadia da retomada
do espacgo publico, até mesmo em simples atitudes, como a de se ligar o
equipamento de som improvisando “gatos” que “roubavam energia’ dos postes
de luz. A festa nesse espaco publico, “tomado de assalto”, se configura como
‘uma espécie de rebelidao que nado confronta o Estado diretamente, uma
operacao de guerrilha que libera uma area (de terra, de tempo, de imaginagao)
e se dissolve para se re-fazer em outro lugar e outro momento, antes que o

Estado possa esmaga-la”. (BEY, 2001, p. 13).

Um dos fatos que confere a festa de rua tal forca efémera é o fato de
seu ato criativo ser irreproduzivel, quase impossivel de se institucionalizar e de
se vender, porque depende da urgéncia de quem esta ali, em corpo presente,
em pulso criador, cantando, dangando e celebrando num engajamento radical e
vital. Por isso a cultura hip-hop ndo se resume apenas a um estilo musical ou
de vestimenta. E um life style, uma maneira de viver e de enxergar o mundo, e

issO ndo ha como se vender ou reproduzir.

Discos, roupas, filmes podem ser vendidos, mas como vender a
celebragcdo e o engajamento genuinos que se ddao no momento presente da
festa? Como vender uma cultura, uma celebragao genuina? Como vender “o
espirito da coisa”? Como reproduzir um canto, uma danga, um pensamento

qgue nascem da urgéncia, sem urgéncia?

Outro fator importante a ser considerado ao analisar a cultura hip-hop é
0 seu surgimento em uma “festa de bairro”. O bairro € o mediador entre os
universos publico e privado, onde a sociabilidade e a comunicagao se dao de

maneira especifica.

O bairro proporciona as pessoas algumas referéncias basicas para a
construgdo de um “a gente” (...) Lugar de reconhecimento, o bairro nos coloca
na pista da especificidade de produgao simbdlica dos setores populares na
cidade. E ndo s6 na religiosidade festiva, mas também na expressividade
estética. (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 277).
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No hip-hop, a expressividade estética na busca por uma
autorrepresentacao - o “fazer e contar a sua propria histéria” - passa também
pela questdo espacial-geografica da convivéncia em comunidade, em um
bairro. Perante mecanismos cada vez mais sofisticados e perversos de
afastamento e isolamento em bairros-dormitérios, de comunidades
consideradas “inadequadas” a residirem nos centros urbanos, a reorganizagao
e resignificacdo do bairro acontece como um “fato cultural”’, como um local
onde a cultura “ndo é oficial, nem propriedade de ninguém”, mas “um modo de
ser, viver € morrer se da de maneira inevitavel.” (MARTIN-BARBERO, 2003).

Marcar o lugar de onde se veio (rua ou bairro), juntamente com o uso
de um nome, tornou-se uma forma de afirmagcdo e obtencdo de
reconhecimento. Um claro exemplo disso sdo as tags (assinaturas feitas com
tinta ou sprays consideradas as antecessoras do grafite) que proliferaram por
toda cidade de Nova lorque entre os anos 70 e 80, e que, como “TAKI 183,
“Stay High 149” ou “Mare 139", eram compostas pelos apelidos escolhidos
pelos graffiti writers (como eram chamados os grafiteiros) seguidos por um
numero que dizia o enderego onde moravam. No caso de “TAKI 1837, a tag que
traz consigo o mito de ter inaugurado a febre do grafite em NY, por exemplo,
“TAKI” se refere ao diminutivo em grego para o verdadeiro nome do grafitti
writer “Demetrius”, enquanto “183” se referia ao numero da rua onde ele residia
(783rd Street).

Com tags o territério era invadido, delimitado, disputado e
“‘bombardeado”, como se pode observar em depoimentos e fotografias dos

writers DURO e Greg, no livro Hip-hop Files da fotégrafa Martha Cooper:

“O tag é a base do grafite e a fundacao do graffitti para mim é o meu
nome. Foi ai que tudo comecgou - eu sendo o0 que eu queria ser. Eu era
conhecido por fazer tags com rapidez. Quando eu passava por um
trem,no tempo em que vocé colocasse 0 seu nome trés vezes, eu ja
teria pixado o bagulho todo!”® (2004.p. 51).

® “The tag is the foundation of graffiti and the foundation of graffitti for me is my name. That's
where it all started from - me being what | wanted to be. | was known for the fasted tag. When |
went through a train, in the time you’d put up your name three times, | would hit the hole fucking
thing”
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“Em Deus nés confiamos, nos transportes nos bombardeamos.”’ (2004,
p. 28).

Em 1971, o New York Times publicou um artigo sobre o misterioso
nome “TAKI 183", que se proliferava por toda cidade. Esse artigo, de enorme
repercussao, inaugura uma nova era para o graffiti, como cita Sacha Jenkins

em seu artigo The writing on the wall.(JENKINS)

“A notoriedade de Taki abriu alguns olhos de jovens que estavam
“‘dormindo”. Sua fama ajudou os meninos a compreenderem que as
massa te ouviriam se vocé gritasse alto o suficiente. O fato de ele ser
uma celebridade de grande alcance significava que vocé seria
reconhecido em seu bairro como alguém- um alguém independente,
que nao tinha obrigagao de fazer parte de nenhuma gangue de rua. Taki
fez com que os meninos soubessem que era possivel ficar sozinho e
nao ser incomodado, que vocé poderia ser ousado e original.(...)
Habilidade e capacidade artistica ndo tinham nada a ver com os
primeiros trabalhos de Taki e seus ‘companheiros de canetao”. Seus
escritos eram mais simplistas, dizendo: "Ola, eu estive aqui" do que
afirmacdes artisticas ou elaboragao de técnicas inovadoras de pintura, o
que iria mudar em questao de meses. Taki 183 personificou a arte de se
levantar (escrevendo, em tantos lugares quanto possivel), como forma
de superacdo.®

Partindo do fag, o grafite foi primeiro elemento do hip-hop a sair dos
guetos e ganhar o centro, e visualmente inundou a cidade de Nova lorque.
Jovens conhecidos como writers ou graffiti writers, ilegalmente cobriam com
letras e desenhos os muros, as caixas de correio, os edificios, os caminhdes de
lixo e sorvete, as portas de enrolar da frente de lojas, além dos vagdes dos
trens metropolitanos, um de seus principais alvos, externamente e

internamente marcados com grandes desenhos e frases com letras coloridas,

"“In God we trust, in transit we bomb”

8 “Taki's notoriety opened some sleepy young eyes. His fame helped kids to understand that the
masses would hear you if you screamed loud enough. His wide-reaching celebrity meant that
you would be recognized in your neighbor- hood as somebody—as an independent somebody,
who had no obligation to no stinking gang. Taki let kids know that it was possible to stand alone
and not get hassled, that you could be daring and original. Skill and artistic ability had nothing to
do with the early works of Taki and his pen pals. Their simplistic writings were more about
saying, “Hello, | was here” than about making artistic statements or crafting breakthrough
painting techniques—that would change within a matter of months. Taki 183 personified the art
of getting up (writing, in as many places as possible) as a way of getting over.”
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conhecidas como throw-ups e pieces. “To bomb” era o verbo usado para
designar o ato de grafitar de forma prolifica. “Bombardear” com identidade, com
0 seu nome 0 maximo de vezes possivel, para que todos pudessem ver — e,
paradoxalmente, principalmente no caso das tags, apenas um pequeno grupo
pudesse entender do que se tratava. Além de “fo bomb”, expressdes como
“burn” (“queimar” - ganhar a competicao entre os grafiteiros), “bite” (“morder’-
copiar o estilo de um grafiteriro) e ‘“wildstyle” (“estilo selvagem” — uma
construcdo complicada de letras interligadas) faziam parte do vocabulario e de
uma conduta provocativa, ilegal, rebelde e até mesmo violenta em um processo

crescente dessas prolificas intervengdes na paisagem urbana.

Além da interferéncia estética no campo formal, o conteudo dos
escritos e desenhos que os trens carregavam de um lado para o outro das
linhas eram a publicagdo a céu aberto das vivéncias pessoais dos grafiteiros,
interfererindo na vida da cidade. O grafite, embora seja uma escritura, ganha
caracteristicas da mensagem oral a medida que € uma composi¢ao visual de
textura, cor, ritmo, movimento e sua percepg¢ao nao se da solitariamente, mas
sim publica, coletiva e democratica. A matriz é escrita mas diferentemente de
um livro, muitas pessoas podem |&-los simultaneamente. E uma escrita que fala

alto, um grito.

O grafite também foi usado pelas gangues de rua para marcar territério
e manter inimigos a distancia. Mas nao necessariamente os graffiti writers
faziam parte de gangues. Os trens eram como diarios abertos que
extrapolavam e subvertiam a ordem do publico/privado, onde declaracbes de
amor para namoradas e maes, codigos secretos em letras misturadas, piadas,
reclamacgdes, ameacgas, desejos e esperangas conviviam em um mesmo

territorio.

A presenca dos grafites era evidente e ndo s6, ndo podia ser ignorada,
como foi combatida por mais de 10 anos. Em 1972, o entéo prefeito de Nova
lorque, Jonh Lindsay (1966-1973), anunciou a primeira “guerra” ao grafite. No
New York Times aumentava a cada ano o numero de manchetes que se
referenciavam ao grafite como uma “epidemia” ou chamando para uma

“‘guerra” contra o grafite. Nos anos seguintes, a MTA (Metropolitan
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Transportation Authority - Autoridade do Transporte Metropolitano) tentou
inumeras maneiras para “defender” os trens dos “ataques”, e durante a
administracdo do prefeito Ed Koch uma nova guerra foi declarada ao grafite.
Dentre as estratégias de combate, a mais utilizada e odiada pelos grafiteiros
era a lavagem quimica conhecida como ‘the buff”. Um forte solvente de tintas
foi especialmente desenvolvido para remover os grafites e os trens passavam
por chuveiros cheios dessa substancia, onde eram lavados e enxaguados. Um
método que usava 55 galdées de removedor por trem e muitas vezes nao
removia a tinta por completo, e nos casos em que removia, cumpria uma
funcado inversa ja que fazia dos trens uma “tela em branco”, o que era um

convite a novos grafites.

Durante a campanha anti-grafite do entao prefeito Ed Koch, que tinha
como slogan “Faga como os campedes, grafite € para 'perdedores', Faga sua

Marca EM sociedade, ndo NA sociedade”®

, a pressao sobre os grafiteiros
aumentava progressivamente. O ato de grafitar, antes considerado apenas
como uma perturbacdo da ordem publica, foi tranformado pelos tribunais em
espéecie de “hiper-crime punivel nos termos de injuria, roubo e com encargos de
transgressédo penal” (WOLF, 2008). O tratamento dos agentes de
patrulhamento MTA Trainyards, entidade responsavel pelos traisn, tornou-se
mais agressivo. Os patios onde ficavam foram cercados com cercas de 10
metros de altura cobertas com arame farpado e em alguns era comum a

utilizagao de caes treinados.

Em maio de 1989, o ultimo trem totalmente grafitado foi limpo na linha J
e em 1990 quase todos os grafites nos vagbes dos trens tinham sido

apagados.

Mesmo com o fim dos grafites nos trens, o poder publico continuou sua
cruzada contra o “vandalismo”. Em 1995, o prefeito Rudy Giuliani (1994 —
2001) criou uma forga-tarefa especializada - A Forga-Tarefa Anti Grafite’’, no

maior esforco de combate ao grafite ja realizado nos EUA. Suas declaragoes e

® “Take it from the champs, graffiti is for the chumps - Make your mark IN society, not ON
society”

' The City's Anti-Graffiti Task Force
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justificativas para a criagdo do programa ainda hoje residem nas paginas de

arquivo da prefeitura de Nova lorque. (http://www.nyc.gov/).

"Por mais de 20 anos, o grafite tem desfigurado a propriedade publica e
privada (...) Os esforgcos conjuntos desta forga-tarefa irdo criar um
esforco coordenado contra pichagdes para economizar bilhdes de
délares para a saude, habitagcao e educacéo. (...) O grafite ndo € uma

arte. E um ataque & nossas comunidades e & nossa qualidade de

vida™'".

O grafite € um elemento emblematico no hip-hop, um caso exemplar:
por traz da “guerra anti-grafite” estava a guerra contra a genuina liberdade de
expressao, contra a subversdo que denunciava a indiferengca e anunciava a
presenga que nao podia mais ser desprezada, e que também estava imune a
qualquer ofensa ou adulagdo que o poder publico pudesse dispor para tentar

controla-lo.

O grafite gerou tamanho contra-ataque porque foi um ataque publico,
muito visivel e violento aos mecanismos de controle do Estado. Era a prova
cabal da existéncia de “brechas”, por onde os focos de resisténcia se infiltraram
e figuraram como concorrentes na disputa pelo imaginario das massas. Como
um dos elementos da cultura hip-hop, é também uma de suas vozes, que fala
em siléncio através de cor e forma, escrevendo em letras garrafais e coloridas
(por vezes tridimensionais) a existéncia da massa que sempre foi mantida

afastada, na constante tentativa da pacificacdo do espago publico.

O combate ao grafite provocou uma tomada de posi¢ao clara de seus
opositores, uma guerra que “tornou-se o ultimo conservadorismo pés-moderno
- uma forma de desviar o debate sobre a distribuicdo dos recursos e do direito

ao espaco para o reino das aparéncias e estética". (WOLF, 2008).

Os graffiti writers, em sua constante busca pela auto-representagao,

manifestaram-se na ilegalidade, na subversdo, no autodidatismo e estavam

" For more than 20 years, graffiti has defaced and disfigured public and private property (...)
The joint efforts of this task force will create coordinated effort against graffiti to save billions of
dollars for health care, housing and education. (...) Graffiti is not art. It is an attack on our
communities and our quality of life”
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longe de possuir uma caracteristica prezada pelos que operam os dispositivos

de controle: a submissao.

Esse espirito libertario e destemido é conservado nas manifestagdes
do hip-hop em todos seus elementos até os dias de hoje por aqueles que,
mesmo diante de suas constantes transformagdes e até mesmo deturpacdes,
compreendem o que o surgimento dessa cultura significou e ainda hoje

significa para o jogo politico de for¢as e para a artes em todo o mundo.

A cultura hip-hop também €& conhecida como “cultura de rua”, ou como
a “escola das ruas”. Uma rua que se configura como territério de todos e de
ninguém, da criagdo autodidata e onde se descobre constantemente em
alternancia criativa novas formas de comunicacado. Os playgrounds, quadras,
as esquinas e quarteirdes converteram-se em pistas de danga, em espaco para
shows; os muros e trens em telas de pinturas a céu aberto. E é nesse espaco

em que as diferengas estao expostas a convivéncias.

O Sul do Bronx, tradicionalmente um bairro de imigrantes, era
conhecido nos anos 30 e 40 como o “bairro judeu”. Apés a Segunda Guerra,
cerca de 170.000 pessoas, em sua maioria negros e latinos, se mudaram para
o bairro, durante um processo de “limpeza” (gentrification) de Manhattan.
Durante os anos que se seguiram até os anos 70, o bairro ndo parou de
receber imigrantes e se tornou um centro de convivéncia entre italianos,
irfandeses, judeus e mulgumanos de diversas partes do mundo. Mas a
presenca dominante era de imigrantes vindos da América Latina,
principalmente porto-riquenhos, seguidos por dominicanos, jamaicanos e
cubanos. Em algumas areas como do Brooklyn, do Harlem (Spanish Harlem), e
do Bronx pode-se afirmar que uma “mini América Latina” se instalou dentro da

Ameérica do Norte.

Somente num ambiente culturalmente mestico como o Bronx dos anos
70 seria possivel o surgimento de uma cultura como o hip-hop, onde a
complexidade das relagbes e a tensao gerada pelo conflito da diversidade
acabaram por se tornar seus motores propulsores. O hip-hop € uma cultura

mestigca por exceléncia, € colagem, € mosaico. Emerge das ruinas e utiliza
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seus “cacos” culturais como matéria-prima para sua constru¢édo, em uma obra
coletiva, tocada por individuos que, apesar de viverem em ruinas, ndo se
tomam por arruinados. A mesticagem aqui, esta posta como um conceito amplo
que nao diz respeito somente as trocas étnicas, mas a construgao do tecido
cultural frente aos processos de convivéncia da diversidade, e da qual o atrito,
conflito, incorporagcdo do "outro" em um constante processo de troca de
conhecimentos e saberes sdo partes constitutivas. Trata-se de um conceito de
mesticagem ligado a ideia de mobilidade, de variedade, de heterogeneidade,
ao encadeamento de alteridades, um pensamento interconexo em estado de
mosaico, em suspensao, sempre em processo e inacabado. Um sistema
complexo, que desenvolve linguagens complexas para dar conta de seu
continuo processo de variagdo. Uma idéia de "mescla" onde o que mais
importa n&o sdo os componentes envolvidos isoladamente, mas sim a conexao

entre eles, suas particularidades e indiossincrasias em conflito, em relagao.

E dentro dessa mesticagem, que se presentifica nos mais diversos
dominios, e ndo so6 no étnico, que pode surgir uma poética especifica, que esta
interessada nos modos de articulagédo entre as linguagens colocadas em cena.
A mesticagem nao se confunde com a presenca de varios textos heterogéneos.
Ela ndo é quantitativa, mas sim relacional. A mesticagem n&o se categoriza,
nao € uma coisa nem outra, mas sim um ponto de encontro, de dialogo, de
conflito. E metonimica, € marchetaria, a colagem, inclui o outro e ndo mantem
uma identidade anterior. Um pensamento interconexo que traz uma
caracteristica presente em todas as culturas que se alimentaram de outras: sdo

culturas poéticas. '

O aspecto “américo-latinizante” que tinha o Bronx na ocasidao do
surgimento do hip-hop se materializou numa sociedade que “acumulou”, que
‘comeu” o diferente, incorporando-o a sua cultura, criando assim uma nova

ainda mais complexa.

'2 Todo esse trecho sobre “mesticagem” foi baseado em registros de falas feitos durante as
aulas ministradas pelo Prof. Dr. José Amalio de Branco entre os meses de fevereiro a
novembro de 2010 no COS/PUC.
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Complexa e em constante conflito, pois processos de mesticagem,
onde se criam esses mosaicos e as ‘“ricas tapecgarias culturais” nunca sao
situacdes faceis. Sao renovadores e aceleradores do conflito, geradores de
encontros e desencontros, de “fatores casuais”. Sao processos que estado
situados na periferia, “nos géneros marginais, nos ‘géneros mais jovens’ € nos
dominios estruturais fronteiricos”, que “dao lugar aos mais ativos processos
geradores de sentido e estrutura.” (LOTMAN, 2002). Em dltima instancia,
processos tao potentes que criaram uma cultura que se alastrou rapidamente

por todos os locais onde essa mesma situacao de conflito se repetia.

Em meio ao ambiente conflituoso, muitas das gangues de rua
existentes, influenciadas pela luta pelos direitos civis americanos e por lideres
como Malcolm X, Ministro Farrakhan, Huey P. Newton e Angela Davis entre
outros, transformaram seu foco de agdo e se converteram em gangues de
danga, ou grafite, ou “equipes de som e danca”, que disputavam territérios e
poder através da arte, mas ainda travando “batalhas”, ainda no impulso da

sobrevivéncia, com um “estilo selvagem” (“wild style”).

Wild style era o nome dado a um estilo de grafite com uma complicada
construcao de letras interligadas construido com letras complexas. Wild Style
também é o titulo de um dos mais populares filmes feitos sobre hip-hop, em
1983, dirigido por Charlie Ahearn. Mas, para além disso, o “estilo selvagem”
permaneceu fortemente em todas as manifestagcdes da cultura: na danga de
rua, onde o fato da experiéncia do corpo estar colada a experiéncia da
paisagem foi determinante para toda estética dos passos e manobras, criando
um estilo de danga de evolugdo incontrolavel e incatalogavel, dangada no
asfalto em cima de pedacgos de papelao, e que estava sempre em mutagéo, em
processo, com a invengao de novos passos a cada semana pelos b.boys; na
performance dos MCs, com seus jogos de pergunta e resposta e "marcadores
de oralidade" como gritos de guerra (Hey! Ho!), onomatopéias, girias e poesia
ritmada, além do préprio microfone como elemento de poder, falico e bélico;
nos DJs, com a heranca dos “sound systems” jamaicanos, fazendo com que
bumbo e caixa batessem fortemente nos alto-falantes, além do

desenvolvimento de técnicas de discotecagem que modificavam, cortavam,
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arranhavam (scratching), “sampleavam’”, interferindo em mdusicas ja

existentes e recriando-as; no Grafite, na ousadia da invasdo noturna de patios
onde os trens ficavam estacionados a fim de “bombardea-los” para depois vé-
los cortando a cidade cinza com cores, ou em plena luz do dia, com tags onde
ilegalmente assinavam seus apelidos num emaranhado de letras que se
sobrepunham e proliferavam como um enxame de letras que zumbia o nome

de seus autores evocando suas presengas.

O “estilo selvagem”, indomavel e até mesmo agressivo esta presente
no corpo semantico da cultura, onde muitas das palavras usadas tem relagao
com “bater”’, o “quebrar’, com o rapido, o brilhante, o “flash”, o grande, o
urgente, com as cores fortes, como é o caso do titulo de seus principais filmes-
icones que foram, em parte, responsaveis pelo espalhamento da cultura pelo
mundo, como Wild Style, Beat Street, Breakin’ e até mesmo o blockbuster
Flashdance, que contém uma das primeiras aparicbes de um grupo de b.

boys'* no cinema mainstream.

Essa pulsdo de vida explosiva, se coloca em oposicdo a morte
eminentemente planejada por um Estado que visa excercer o controle se

utilizam da ameaca e do “medo da morte” dos cidadaos como “fundamentos

B o sampling (“sampleagem” ou “sampleamento”) € uma técnica que consiste em se extrair
de uma gravacgao algum trecho da construgao musical e utiliza-lo para a construgdo de uma
nova gravagao a partir de um processo de colagem musical. O trecho, chamado sample, é uma
“amostra de audio”, um recorte musical, ou arquivos de sons (instrumentos, batidas, vozes,
ruidos) muito utilizados por DJs, musicos e produtores musicais na composigcdo de musicas
eletrbnicas, techno, hip-hop, entre outros. O sampling é geralmente feito com equipamento
chamado sampler, ou usando-se um programa de computador especializado. No inicio, os
loops (sequéncia continua de sample) eram feitos a partir de fitas magnéticas, utilizando um
audio-gravador de rolo. Embora ja fosse uma técnica usada anteriormente por musicos
experimentais, foi dentro da cultura hip-hop que ela se desenvolveu ao maximo ja que dentro
do espectro da musica popular, foi onde toda a construgdo musical se deu originalmente
baseada no sampling. A construgdo de musicas a partir de samples foi, ndo s6 uma novidade
técnica, mas sobretudo um avango conceitual e até mesmo politico, pois permitiu que a criagao
de musicas fosse feita a partir de um conhecimento musical empirico auto-didata e nao so por
musicos instrumentistas com o conhecimento musical classico, como a leitura de cifras e
partituras, por exemplo. O sampling € uma caracteristica fundante da cultura hip-hop, e alguns
autores chegam a se referir a ele como sua “novidade formal conceitual mais importante”
(SALLES, 2007) ou uma “maquina do tempo musical” (HILTON) por ser capaz de trazer sons
e vivéncias de outros tempos recontextualizando-os no presente.

" Mr. Freeze, Ken Swift, Crazy Legs e Frosty Freeze da Rocky Steady Crew (um dos mais
conhecidos dos grupos pioneiros de b.boys) aparecem em uma sequéncia de Flashdance
langado pela Paramount em 1983. Crazy Legs ainda aparece na sequéncia final do filme como
dublé da atriz Jenniffer Beals. Embora b.boys ja tivessem aparecido em Wild Style langado um
ano antes, foi com Flashdance que se tornaram nacionalmente conhecidos nos Estados
Unidos e o nome “break dancing” foi popularizado.
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universais da submissdo”. O Estado € quem detém o poder dessa ameaca, o
“fazer-se terrivel” onde “residem as origens da intocabilidade da sua acepgéao
moderna. (SLOTERDJIK, 2002).

E é justamente a “profanacado” dessa intocabilidade que esta por tras
da tinta na superficie dos vagdes dos trens e dos muros da cidade. Frente a
uma juventude que tinha a morte como companhia diaria, o poder de ameaca
do Estado encontrava-se enfraquecido, tendo em vista o contexto

cotidianamente ameagador no qual viviam.

Nesse contexto, o Estado era apenas mais um, e embora tenha
contribuido diretamente para a criagdo desse “outro Estado”, era apenas mais
uma ameacga no meio de todas as outras. Ser um “assassino potencial de
todos” ja ndo era um privilégio somente seu, e o poder de vida e morte ja ndo
era mais por ele monopolizado. A chamada “primeira geragcédo do hip-hop”
(GEORGE,1998,p.XI) que surge dentro desse contexto traz uma nova viséo e
comportamento que destoam da submissdo esperada,pois viviam em um
ambiente onde a qualquer momento podia-se morrer. Com isso, uma postura
quem “nao se ter nada a perder’ se estabelece e, por consequéncia, muda
radicalmente a relacdo dos individuos com o medo e com a propria morte.
Relacdo essa que pode ser identificada em diversos signos da cultura hip-hop.
As proprias girias utilizadas pelos grafiteiros como “def” — “muito bom” derivado
de death (morte), ou “kill”, que significava grafitar excessivamente com tags ou
desenhos, ou mesmo em frases célebres nos grafites dos trens, como “Hell is
for children (Inferno é para as criancgas)”, de Iz the Wiz, ou “Children of the
grave” (Criangas do Tumulo), de Dondi, revelam a incorporagao organica do
tema “morte” na cultura hip-hop. O medo da punicdo e ameaga também se
diluiam em meio a necessidade de expresséo e, embora a mera existéncia do
grafite, independente de seu conteudo, ja representasse uma afronta,
mensagens diretas como a do grafite “Fuck the Buff - MTA System we give you

a pay back™®, do grafiteiro Seen, eram comuns nos vagdes dos trens.

A auséncia de submissao ao estado e a relagdo com a morte também

pode ser fortemente percebida em outra expressao do hip-hop: a musica. A

% “Foda-se o “Buff’- Sistema MTA, nés vamos dar o troco!”
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carta de intencdo da geragao que criou a cultura hip-hop, e que foi criada por
ela, esta explicita em nomes de bandas e letras de rap como as dos pioneiros
Grand Master Flash and the Furious Five (Grand Master Flash e os “cinco
furiosos”) com seu tratado musical The message ; a notéria Public Enemy
(Inimigo publico) e seus raps Fight the power (Lute contra o poder), Don’t
believe the hype (Nao acredite na “onda”, ou que é exageradamente
valorizado pelo “senso comum” , instituigdes ou midia) ou 911 is a joke (911 é
uma piada- “911” é o numero de telefone da policia americana), ou as
explosivas composicoes do N.W.A -Niggaz With Attitude (Negros com
attitude), como Fuck tha Police (Foda-se a policia) ou Express yourself

(Expresse-se).

O ausiéncia de medo da ameacga da morte e seu entendimento como
parte integrada a vida também podem ser observados em letras de raps
nacionais, onde, como em todas as periferias do mundo, a necessidade de
auto-representacao e livre expressao nao era muito diferente. Versos como os
do MC Thaide, um dos primeiros a ganhar notoriedade como MC na cena do

hip-hop nacional, demostram esta relagao:

(...) ja disse o que eu queria, vou me descansar

vOCé ja me conhece, ndo vou me apresentar

€ pra vocé nao se esquecer eu vou te lembrar

eu sou a propria morte, vocé niao pode me matar
tenho a cabega dura, ndo tente me mudar eu sou assim
mesmo e nada pode me parar

(THAIDE,: Nada pode me parar. Grifo meu)

O hip-hop esta inserido dentro de uma cultura viva cuja analise da sua
producao artistica ainda € a melhor maneira de conhecer sua prépria histoéria.
As letras dos raps sao suas teses filoséficas e socioldgicas, encartes de discos
servem como valioso documento iconografico para se analisar o pensamento
de uma época, resquicios de flyers (filipetas de divulgacao da block parties)

mostram a simplicidade e ao mesmo tempo a audacia dos jovens que se
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organizavam e produziam festas em nome do direito de se expressar e

festejar'®

“A cultura transcendeu a politica” (CHANG, 2005) e o hip-hop foi a
invengao coletiva de uma juventude que conseguiu canalizar e direcionar a
forca telurica, tectbnica, “que vem de baixo”, a energia que resultou da
mesticagem, para um jorro-esporro de spray, em uma destruicdo figurativa,
(que na verdade construia) como se pode notar no corpo semantico de seu
vocabulario repleto de termos ligados a atitudes de rompimento e “quebra”
“bombing” (“bombardeando” com grafites) os trens, scratching (arranhando)
discos, cantando em cima de beats (batidas) e ritmando a poesia, dangcando
girando de cabeca pra baixo em cima de breakbeats (batidas quebradas). Toda
uma geracao de sobreviventes que, ao invés de se encontrarem com a morte
planejada, juntaram os pedacgos, desceram para a arena e construiram uma

cultura.

Isso fez alguma diferenca.

' O “direito de festejar” foi eternizado na musica "(You Gotta) Fight for Your Right (to

Party!)" do grupo Beastie Boys, do album de estréia Lincensed to lll, langado em 1986.
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MICROFONE ABERTO

O hip-hop faz emergir uma voz que nasce dentro de uma cultura ndo sé de
resisténcia, mas de existéncia. O existir dessa VOZ, sua popularidade e
alastramento por todas as periferias e centros urbanos do mundo é a prova da
possibilidade que o homem tem de se reinventar. E a prova da existéncia da
“brecha”, da POSSIBILIDADE dentro da impossibilidade, da exce¢ao dentro do
estado de excegdo. Porque é uma resposta ao limbo do chamado ‘pos-
moderno”, e uma prova concreta de que depois das bombas e do nazismo, ao
contrario do que ja foi exaustivamente proferido, o projeto humano ndo esta
falido, simplesmente pela capacidade de renascimento que esta implicita na
em sua condicdo, e pelo fato de existirem vozes que se levantam das ruinas e
dizem: “eu sobrevivi, estou aqui, sou humano e acredito. Ndo vou morrer, nem
desaparecer: vou CELEBRAR’. E algo concreto: a utopia materializada em
uma zona autébnoma temporaria, na fresta onde vivem as injungées, na festa
“véspera de muita dor”. Se deu e se da ndo somente no plano das ideias, ou
nos sonhos ingénuos e idealistas, maS se encontraram culturalmente
materializadas pelos corpos de criangas e jovens que, contrariando
expectativas nefastas, emergiram de um naufragio planejado e nao tiveram
outra alternativa a ndo ser CRIAR para se manterem vivos. E a forca do novo,
a invengao do futuro, de uma cultura da rua, surgida da urgéncia, da estratégia
instintiva de sobrevivéncia, da tensao entre a vida e a morte. Da fome que se
transforma em alimento, da falta que é matéria de criagdo, da luta pelo direito
sagrado a expressdo. Da LUZ da musica que ilumina as trevas, das cores do
som que fez a propria luz. Da diaspora negra e latina, da inspiragdo do tambor,
das cangbes de trabalho, das rezas, dos contadores de historias, dos griots
africanos, do blues, do jazz, do soul, do funk, do samba, da capoeira, e toda
sorte de cangbes populares. De todas as vozes que ao contrario de se calar,
cantaram. Que na dor, cantaram. Que na alegria, cantaram. Que na fé e na
falta dela, cantaram. Dos espiritos imortais que guardam os segredos e de
quando em quando os emprestam a humanidade, que um dia também sera
IMORTAL.

O jogo esta sempre re-comegando.
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1.2 O MC : porta -voz da cultura hip-hop.

"A dope MC, it's a dope mc""’ Step into a world, KRS One

“Se eu t6 com o microfone é tudo no meu nome” Sou negédo, Rapin’ Hood

Rituais e cerimbnias fazem parte da vida do homem desde tempos
imemoriais e a histéria do mestre de cerimbnias se confunde com a propria
histéria dos cerimoniais, estando tradicionalmente ligado a funcbes de
ordenacéao, conducdo, anunciagao e organizacgao. Por isso € dificil precisar seu
surgimento, mas sabe-se que em sua fungao social agia como “uma espécie de
interlocutor da autoridade, transmitindo para os integrantes de uma reuniao,
cerimbnia ou solenidade, os propositos e ou os desejos das autoridades
constituidas.” (Reinaux, 1997, p. 4). Encontram-se registros da presenga do
mestre de cerimbnias em diversas culturas desde a antiguidade grega,
anunciando as fases das reunides que aconteciam nos anfiteatros, na Roma
antiga, na China, no Japado e Russia. Na nossa era, ele aparece na figura do
arauto anunciando a entrada dos convidados em festas da nobreza, um
mensageiro oficial, que fazia proclamagdes solenes, anunciava a guerra e
proclamava a paz. O mestre de cerimbnias também pode ser encontrado na
tradicao da Igreja Catdlica e de outras religides onde é responsavel pelo bom
andamento ceremonial, conhecendo e zelando por suas regras e protocolos

estabelecidos.

Com o passar do tempo, o mestre de cerimdnias assume a voz propria,
podendo até mesmo ser o autor do que sera proclamado ou anunciado. Na
sociedade contemporanea, como um anfitrido, € quem recebe, conduz e situa o
publico ou os convidados em eventos sociais e cerimbnias, atuando como
elemento de ligacdo entre um acontecimento e outro, realizando agdes
protocolares em banquetes, casamentos, eventos politicos, incentivado o

publico a interagir ou dancar em festas e espetaculos, noticiando algum

' Um MC “foda”, é um MC “foda”.
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acontecimento importante e até mesmo opinando sobre um determinado

assunto.

Numa visdo mais ampla, Zumthor (1993, p. 133) nos fala sobre a
formalizacdo da poesia oral, que, por prescindir de uma performance e um
cédigo de conduta para sua realizagao, faz do poeta um mestre de ceriménias.
Essa visdo aproxima-se do assunto que sera tratado nesse capitulo — o MC (ou
Emcee), master of ceremonies, poeta oral surgido dentro do universo urbano
da cultura hip-hop, inicialmente com as fungdes de promover o Dj, fazer a
“‘ponte” e ser o elo de ligacdo e comunicagao entre ele e o publico. A sigla MC
também ¢é interpretada como “move the crowd” (“agitador da multidao”)
justamente numa alusao a uma outra fungao que € conduzir o publico dentro da
“narrativa” da festa, mantendo-o animado e entretido, e “microphone controler”
(“controlador do microfone”), ja que o MC, de posse do microfone, € quem cria
e desempenha o rap (ritmo e poesia), que em seus primordios se constituia de
apenas algumas frases de efeito, jogos de pergunta e resposta e pequenos
refrbes, e que se desenvolveu até chegar a composig¢ao de elaboradas rimas

ritmadas que expressavam seus pensamentos e emogoes.

Os MCs ja foram associados a diversos tipos de poetas orais
tradicionais, desde os trovadores medievais aos contadores de historia
africanos, tendo até mesmo sido chamados de “griots pds-modernos”
(CONTADOR, 1997, p. 38). No mundo da musica e do entretenimento, os
primeiros grupos de jazz da década de 30 e 40 faziam de seu lider um mestre
de cerimdnias que dava personalidade a banda, para que seu publico pudesse
identifica-la. Alguns deles faziam, o que ja poderia ser considerado raps de
estilo livre, como Cab Caloway, que para muitos € considerado o primeiro dos
MCs, nao s6 pelo seu estilo vocal, repleto de elementos ritmicos como os
scats’® imortalizados pela cancdo Minnie the Moocher e seu popular refrdo-
pergunta e resposta “Hide Hide Hide Ho!”’, mas também por sua performance

enérgica e magnética, bem como por sua movimentagdo corporal, que

'® Scat é uma técnica de que consiste num canto geralmente improvisado que vocaliza sem
palavras, mas com silabas e consoantes, onomatopéias. Seu uso mais conhecido é no jazz,
onde os cantores reproduzem linhas melddicas dos instrumentos com a voz.
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misturando sapateado com outras dangas sociais das décadas de 30 e 40,

também é considerada como os primordios da danga de rua.

Os estilos coOmicos e rimas do comediante, musico e ator Rudy Ray
Moore e do letrista e de Blowfly, também sao considerados influéncias sobre os
MCs. Moore, mais conhecido pela personagem Dolemite do filme homénimo
de 1975, se auto-proclamou "the godfather of rap” (o padrinho do rap) e
influenciou geragcdes com suas rimas e estilo. Blowfly € a personagem criada
pelo letrista e cantor americano Clarence Reid. Geralmente vestido com roupas
bizzaras e compondo letras de cunho sexual e explicitas, tinha um estilo de
falar em rimas que é também considerada uma forma primitiva de rap. Suas

musicas e discos eram populares nas festa dos anos 70.

James Brown, “the godfather of soul”, é citado como pioneiro na arte
dos mestres de cerimdnia por artistas como o MC KRS One: “James Brown é o
primeiro MC, e também o primeiro b.boy, o primeiro “hip-hop”. (...) Suas letras,
seus passos, tudo nele era hip-hop. Ele tinha sua propria gravadora. Isso fez
com que as pessoas o imitassem” (THE MC ..., 2005, cap.1). Brown
representou uma forga cultural e politica, sintetizando um pensamento libertario
e afirmativo em um discurso auténtico que se dava nao s6 no conteudo politico

de suas palavras, mas na forca de suas performances explosivas.

A emergéncia de lideres politicos e religiosos envolvidos na luta pelos
direitos civis americanos, como Martin Luther King, Malcom X, Angela Davis e
outros lideres dos Panteras Negras e do movimento Black Power e de seu
“brago” artistico - o Black Arts Movement, como Amiri Baraka e Maya Angelou,
também é reconhecida como influéncia na formagcdo do MC nao s6 no nivel
ideologico e por sua capacidade retérica e poética, mas também em seu
aspecto estético, na cadéncia e ritmica de suas falas, aspecto notério em
famosos discursos como I have a dream, de Luther King ou By any means
necessary, de Malcon X. Esses lideres estdao diretamente e indiretamente
ligados a primeira geracdo do hip-hop e seus MCs, e é conhecida a sua
influéncia sob um dos grupos considerados pioneiros no hip-hop e do
emceeing. The Last Poets, grupo de poetas e musicos do Harlem, Nova

lorque. Fundado em 19 de maio de 1968, dia do aniversario de Malcom X, os
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Last Poets emergiram do Movimento Negro Nacionalista, radicais e com
poemas furiosos, como Niggers are scared of revolution ou White man’s got
a God complex, que eram derramados sobre bases percussivas e que
pregavam uma atitude revolucionaria e o despertar da consciéncia da
comunidade negra para sua identidade e libertacdo. Segundo Abiodun
Oyewole, um de seus membros, o grupo foi formado em resposta ao
assassinato de Martin Luther King: “ Quando King morreu, eu sabia que eu iria
ser radical (...) eu poderia pegar uma arma ou pegar uma caneta e langar
algumas bombas. Eu decidi pegar uma caneta”’® (GRIFFE, 2011). Além dos
Last Poets, sao reconhecidos precurssores do rap e do mcing o grupo
californiano Watts Prophets, que combinava jazz, poesia falada e performance
e em 1971 ja langava um disco com o nome Rappin’ Black in a White World,
e Gil Scott Heron, musico escritor e poeta que, com sua voz poderosa e
consciéncia politica afiada, confrontou o sistema do american way of life com
seu classico The revolution will not be televised, do album de 1970 Small
talk at 125" and Lenox.

Todas essas influéncias e antecedentes contribuiram para a formagao
do que viria ser o MC, mas sem duvida o fato definidor para seu surgimento
dentro do hip-hop é o advento do DJ. A histéria do MC comega com a histéria
do DJ: Nao haveriam MCs se nado houvessem Djs! E é nas festas de rua — as
chamadas block parties - que se da esse encontro e é onde surgem os
primeiros rudimentos que serdo a base para o desenvolvimento de suas

técnicas.

Pelo que se pode concluir a partir da literatura existente , relatos,
fotografias, flyers, e documentos que registraram a época, o espirito da block
party era inclusor e libertario. Um espago aberto para a autoexpressao,
autorrepresentagcdo e o autodidatismo, onde a convivéncia em comunidade
tornava-se possivel. A primeira block party de que se tem noticia data do ano
de 1973, no sul do Bronx, bairro periférico de Nova lorque, quando o imigrante
jamaicano Clive Campbell, o lendario Dj Kool Herc, toca em uma festa de volta

as aulas, a pedido de sua irma, Cindi Campbell, em um playground publico.

¥ mAhen King died, | knew | was going to be radical (..) | could pick up a gun or pick up a pen
and drop some bombs. | decided to pick up a pen.”
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Esta festa ficaria conhecida em todo o mundo como o marco do surgimento do
hip-hop?® e o DJ Kool Herc como o seu pai e fundador. Remontando as suas
origens jamaicanas, Herc trouxe para as festas de rua de Nova lorque seu
conhecimento sobre a cena dos sound systems®' e disco mobiles (sistema
compacto de toca-discos moveis), e, durante suas discotecagens, utilizava o
microfone para se comunicar com o publico fortemente influenciado pelos
estilos jamaicanos do dub, o talkover, signifiyngs e toasts, este ultimo
apontado, dentre todas, como a mais forte influéncia da performance do MC e
considerado por alguns como o primeiro rap. O toast?’ é uma espécie de canto
falado em cima de batidas durante performances, muito popular nas festas de
rua das periferias da Jamaica, onde Djs e mestres de cerimbnia comentavam,
nas suas intervengdes, assuntos como a violéncia na periferias jamaicanas, a
situacdo politica da llha, feitos herdicos, o dia-a-dia das ruas, o trafico de
drogas, a prostituicdo além de narrativas com personagens ligadas ao folclore
africano. Signifying Monkey, Stagolee, e Titanic populares toasts que trazem
em comum caracteristicas desse género: linguagem acessivel, significado claro

e personagens facilmente reconheciveis.

Ainda com influéncia da tradicdo jamaicana, Herc era popular pelo seu

equipamento de som, um dos primeiros do Bronx®, e pela poténcia de seus

2 Embora esse dia seja reconhecidamente um marco, ha também outra data que seria
considerada o comego da historia da cultura hip-hop: “Em registro oficial, a Universal Zulu
Nation, (maior organizagdao de hip-hop do mundo, fundada por Afrika Bambaataa, um dos
mentores da chamada ‘cultura de rua’), aponta o dia 12 de Novembro de 1974 como o
“nascimento oficial do hip-hop”, exatamente um ano apés a fundagao da prépria Zulu Nation.”
(HILDO)

! No contexto da cultura popular jamaicana, sound system € um termo usado para descrever
uma “discoteca mével”’, com uma massiva aparelhagem de som, principalmente alto-falantes.
sempre comandado por um DJ. Considerada uma parte importante da histéria da cultura
jamaicana e responsavel pelo surgimento de diversos géneros musicais jamaicanos modernos,
o conceito do sound system se tornou popular na década de 1950, nos guetos de Kingston. Os
DJs carregavam um caminhdao com um gerador, toca-discos e alto-falantes enormes e assim
estabelecia-se uma festa de rua.

2 Ha fontes que creditam os DdJs/radialistas das chamadas Black Radios (radios negras)
americanas como precurssores dos toasts ou foasting. “Jack the Rapper” é considerado o pai
das “Radios Negras” nos EUA e faz parte de um grupo de pessoas que criaram um estilo Unico
de anunciar no ar com rimas e métricas. DJs de radio famosos como Daddy O, Henderson
Jocko e muitos outros, muitas vezes incorporavam rimas em sua conversa diarias com
ouvintes. O DJ do filme Faga a coisa certa, de Spike Lee, € um exemplo desse estilo. Foram
esses primeiros estilos de rima que foram ouvidos por DJs jamaicanos que, em seguida, foram
inspirados a usa-los no que chamaram de toast” (Davey, D. (2000).

% Por volta de 1972, outro Dj, Kool DJ Dee ja tinha um equipamentos conhecido como “coffin”
(caixdo) que consistia em uma caixa retangular contendo dois toca-discos e um mixer.
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seus alto-falantes, conhecidos como Herculoids, e a ele é creditada o inicio das
experiéncias do que seriam os breakbeats, que consistia na colagem das
musicas, geralmente solos percussivo, os “breaks”, a partir de dois toca-discos,
dois discos de vinil idénticos, um mixer, numa técnica conhecida como marry-
go -round. Os interminaveis trechos instrumentais de breakbeat se tornaram
terreno fértil e inspiragao para que b.boys e MCs desenvolvessem seus estilos
de dancgas e rimas. Com o passar do tempo e com o desenvolvimento das
técnicas de Dj, cada vez mais elaboradas e complexas, foi tornando-se cada
vez mais dificil para os DJs desempenharem também a fungao de fazer o elo
com o publico através de sua voz e “animarem” a festa. No caso de Herc, é
nesse momento que entra em cena Coke La Rock, considerado o primeiro MC
da histéria do hip-hop. Sobre as batidas eletrénicas do Dj Kool Herc
(principalmente da musica soul, funk e disco), Coke fazia discursos ritmicos, de
maneira rapida, em um estilo que mais tarde se tornaria o rap. No recente livro
“Born in the Bronx”, ja considerado definitivo por muitos integrantes da cultura
hip-hop, o MC Jerry Dee Lewis, conhecido como JDL, conta sua experiéncia na
primeira block party (2008, p. 194):

Meus lagos com o hip-hop datam de 1973, quando a primeira festa foi
dada. Foi no numero 1520 da Avenida Sedgwick no lado leste do Bronx.
Estavam o DJ Kool Herc e Coke de La Rock tocando, e foi a festa mais
prolifica da histéria do hip-hop. Eles tinham uns alto falantes enormes
que faziam o baixo bater no seu estdmago e vocé podia ouvir cada
instrumento claramente..(...) Depois disso, eu fui pra casa e nao
conseguia parar de falar daquilo e mal podia esperar pela proxima festa.
Nado haviam MC’s até entdo, mas Herc costumava dizer coisas no
microfone (...) Entdo Coke La Rock pegou o microfone e gritou o nome
de todos os b.boys e b.girls (...). E aquilo soou tdo “chapante” que vocé
ficava querendo que seu nome fosse dito também, porque aquilo
significava que vocé era alguém.*

24 “My ties to hip-hop date back to 1973, when the first jam was ever given. It was at 1520
Sedwig Avenue on the west side of the Bronx. It was DJ Kool Herc and Coke La Rocl playng,
and it was the most prolific jam in the history of hip-hop. He had these really big speakers that
had the bass in your stomach and you could hear every instrument clearly (...) After that | went
home and could not stop talking about that jam and | coudn’t wait to go to the next one. There
was no Mcs at the time, but Herc used to say things on the mic (...) Coke the La Rock would get
on the mic and shout out all the b-boys and b-girls (...) and it sounded so dope that you eould
rock your name on it , because that would have meant that you was somebody”
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Além de de Coke la Rock, se reuniram em torno de Herc um grupo
com Djs, dancgarinos e MCs que eram chamados The Herculords, da qual
faziam parte, DJ Timmy Tim com Little Tiny Feet, DJ ClarkKent the Rock
Machine, o Imperial JC, Blackjack, LeBrew, Pebblee Poo, Sweet and Sour,
Prince e Whiz Kid (CHANG, 2005, p. 81). Herc é mundialmente conhecido
como “the father of hip-hop” (“o pai do hip-hop”).

A histéria de outro notério Dj, Grandmaster Flash, que desenvolveu e
popularizou a técnica dos scratch®® e inventou a “quick mix theory” que inclui
técnicas como o double-back, back-door, back-spin e phasing, também se
encontra com a histéria do surgimento do MC. Como Herc, Flash também se
comunicava com o publico o microfone durante suas apresentagbes, mas com
o desenvolvimento das técnicas de mixagem, que ele aprendeu principalmente
observando a técnica do DJ Pete DJ Jones, ndo podia mais comandar o
microfone, logo sentiu a necessidade de juntar forgas com MCs, que
assumindo o microfone naquele momento também tinham o papel de
descentralizar a excessiva atengao dada ao DJ pelo publico, que parava para
observa-lo tentando entender o que eram aquelas novidades, fazendo com que
a festa “parasse” para assisti-lo desempenhar a “nova técnica”, (o que ja na
sua primeira apresentacdo, segundo relatos de Flash, ndo foi algo muito
animador...). Flash entdo pediu a dois amigos, Melle Mell e Cowboy, para que
pegassem o microfone e improvisassem, para redirecionar a atengao do
publico, para que dangassem ao invés de ficarem parados assistindo a
performance do DJ. A partir dai, além de Mel e Cowboy, Flash contava com a
participacdo de Kid Creole (irmado mais velho de Melle Mel) em suas
discotecagens. O grupo se auto-denominou The Three MCs e comegou a
escrever suas proprias rimas. Com a entrada de Rahiem Williams e Mr. Ness
(Scorpio) eles se tornaram Grandmasterflash and the Furious Five, grupo
definidor dentro da cultura hip-hop e responsavel por The Message, lancado
em 1982, divisor de aguas por ser um dos primeiros raps gravado a discutir

problemas sociais.?

% O scratch foi inventado pelo DJ Grand Wizard Theodor.

% Em 1980, dois anos antes do langcamento de The Message, Brother D. e seu grupo
Collective Effort gravaram How we gonna make the black nation rise? com menor
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Completando a “santissima trindade do hip-hop” (BYNOE, 2006),
juntamente com Kool Herc e Grandmasterflash emerge a emblematica e mitica
figura do DJ Afrika Baambaata- the godfather of hip-hop (o padrinho do hip-
hop). Visionario, lider nato, a quem se atribui a “fundagao” do hip-hop a partir
da nomeacao e organizacado de seus quatro elementos (DJ ou Djing, MC ou
mcing, grafitti art e b.boy/b.girl ou b.boying/b.qgirling) e pela tranformacao de
uma das maiores guangues de rua do Bronx, a Black Spades em Zulu Nation
(posteriormente Universal Zulu Nation, ainda em atividade nos dias de hoje).
Criada em 12 de novembro de 1973, a Zulu Nation (da qual fizeram parte DJs,
MCs, grafiteiros e b.boys como Grand mixer D.ST, Fab 5 Freddy, Phase 2, Mr.
Freeze, Dondi, Futura 2000 e Rock Steady Crew, para citar alguns) fomentou
o desenvolvimento dos elementos do hip-hop e teve importante papel no seu
espalhamento pelo mundo liderada por Bammbaataa que se tornou uma das

figuras mais emblematicas do hip-hop, como sintetiza Jeff Chang (2005, p. 92):

"Entdo, Bambaataa é a figura geradora, o incendiario Prometeu da geragao
hip-hop. Ele transformou seu ambiente em estrutura sonora e social e ao fazé-
lo, prenunciou as ideias que dariam forma a rebeldia de uma geragéo. Assim,
muitos dos arquétipos da geragao hip-hop parecem surgir a partir do corpo de
fatos e mitos que representam a vida de Bambaata-Aasiim como um padrinho,
sim, mas também um gangster original, pacificador pds-direitos civis, agitador
da luta negra, arquedlogo do breakbeat, interplanetario mistico, teérico da

conspiragao, Afrofuturista, ativista do hip-hop, griot do século 21 Al

Devido a seu uso antecipado de drum machines (baterias eletronicas) e
sons computadorizados, e a criagdo do Electro Funk, com o langcamento de

Planet Rock28, em 1980, Bambaataa representou um marco na maneira de se

repercussao midiatica, mas q ue ja discutia abertamente a situagao dos afro-americanos nos
EUA.

v 30 Bambaataa is the generative figure, the Promethean firestarter of the hip-hop generation.
He transformed his enviroment in sonic and social structure and in doing so, he called forth the
ideas that would shape generational rebelion. So many of the archetypes of the hip-hop
generation seem to rise from the body of facts and myths that representes Bambaataa.Assaim’s
life —godfather, yes, but also original gangster, post-civil rights peacemaker, Black riot rocker ,
and breakbeat archaeologist, interplanetery mystic, conspiracy theorist, Afrofuturist, hip-hop
activis, twenty-first-century griot.”

% Em 1982 Bambaata, influenciado pelas cena musical “branca’ apresentada a ele por Fab 5
Freddy, teve uma idéia para uma musica que girava em torno da composi¢ao da banda alema
Kraftwerk de "Trans-Europe Express". (...) resultando no single "Planet Rock" um dos
registros mais influentes na musica de todos os tempos. Bambata chamou “novo som” de
"Electro Funk”, ou o "Electro-Sound " e sampleou James Brown, o Parliament, e Sly and the
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fazer musica na década de oitenta, e impulsionou o desenvolvimento de outros
géneros da musica electronica como Miami Bass, House, Hip House, Techno
entre outros. Influenciado por James Brown, Sly and the Family Stone,
George Clinton e os varios grupos criados por ele, Bambaataa forma o grupo
Soul Sonic Force e em 1982 sado lancadas Death Mix e Zulu Nation
Throwdown, esta ultima gravada com o grupo que ele chamou de Cosmic
Force . Versos como "Para os ‘festeiros’ ai, n6s queremos que vocés saibam,

que somos os quatro MCs e nés somos as estrelas do show"?

podiam ser
ouvidos nos raps dos MCs do Cosmic Force Chubby Chub, Ice-Ice, Little Ikey
C e Lisa Lee, pioneira na arte do MCing juntamente com Sha Rock do grupo
Funky 4+1 (considerada a primeira MC da histéria do hip-hop), Sweet & Sour,
Lady B , Roxane Shanté, Paula (Paulett) & Tonya Winley, MC Sherri
(Mercedez Ladies), The Sequence, Pebbly Poo e Little Lee. Com a
popularizacdo do hip-hop e principalmente dos raps, DJs e MCs deram inicio
as primeiras gravagdes em estudio. Notoriamente conhecido por ser primeiro
rap gravado®, a musica Rapper’s Delight da Sugar Hill Gang varreu os
Estados Unidos no ano de 1979, tornando-se um dos mais populares raps de
todos os tempos. ldealizada pela empresaria Sylvia Robinson proprietaria da
gravadora Sugar Hill Records, e feita com trés MCs contratados, “Big Bang
Hank”, Guy “Master Gee” e Michael “Wonder Mike” Wright, a gravacao da
musica surpreendeu a muitos, como declarou Chuck D, na época um jovem
MC de 19 anos:

Eu ndo concebia que haveria tal coisa como um disco de hip-hop (...) Tipo, um
disco? Porra, como vocé vai colocar trés horas em um disco? (...) Bam! Eles
fizeram Rappers Delight. E a ironia ndo era o tanto que tinha ficado longo,

Family Stone. Planet Rock estourou e vendeu mais de 620.000 cépias em todo os Estados
Unidos.

2 “To the party people out there, we want y'all just to know that we are the four MC's and we
are the star of the show”

% Embora Rapper’s Delight seja considerada a primeira a gravagao de um rap € um marco na
historia do hip hop, ela foi precedida em alguns meses, pela gravacado do rap King Tim Il
“9ado-B” do disco Xll da Fatback Band com a participagado do MC King Tim (Personality Jock),
que de fato foi primeiro rap a ser gravado.
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mas o tanto que tinha ficado curto. Eu fiquei pensando: 'Cara, eles cortaram
esse negocio pra quinze minutos?’ Foi um miIagre.31 (CHANG, 2005, p. 130)

Rapper’s Delight foi um ‘“estouro”, mas sua a legitimidade foi
contestada por conta dos MCs envolvidos, ja que eles ndo pertenciam a cena
das block parties, e a Sugar Hill Gang sofreu acusacbes de que era um
grupo “pré-fabricado” e de que o projeto estava direcionado para fins
puramente comerciais, que “enlatava” o hip-hop a partir do momento que
transformava um movimento cultural em quinze minutos de rap gravado, e um
segundo momento, em trés minutos (formato que tornava o rap exequivel em
radios). Outra polémica associada a musica, € uma das rimas cantadas por
Big Bang Hank supostamente de autoria do MC Grandmaster Cas, e que teria

sido “roubada” e utilizada sem crédito ou autorizagao.

Embora existam polémicas em torno de Rappers Delight*?, ela foi
responsavel por abrir caminho para as primeiras gravagdes de discos de DJs
e MCs como Kurtis Blow, Grandmasterflash and the Furious Five, Afrika
Bambaataa, The Cold Crush Brothers, Funky 4+1, Treacherous Three, The
Sequence, Whodini, para citar alguns. Desde entdo, a cultura hip-hop se
espalhou pelo mundo e nunca mais parou de se desenvolver, assim como seus
MCs que, desde seu surgimento, com variadas técnicas e estilos, figuraram

entre as mais expressivas vozes da cultura popular das grandes cidades.

A seguir sera apresentado um pequeno apanhado de MCs pioneiros e
importantes para o desenvolvimento dessa linguagem, com breves referéncias
sobre suas carreiras. Certamente ndo sera a completa gama de MCs das
‘primeiras geragdes”, mas localiza alguns de seu principais nomes tragando

um panorama geral:

-Kurtis Blow, que havia sido b.boy e DJ no comego dos anos 70,
emergiu em performances como MC em clubs no Harlem e no Bronx, entre

1977 e 1978, e foi o primeiro a gravar um disco solo com sucesso comercial em

3" did not think it was conceivable that there would be such a thing as a hip-hop record(...) I'm
like, record? Fuck, how you gon’ put three hours on a record? (...) Bam! They made Rapper’s
Delight And the ironic twist is not how long that record was, but how short it was. I’'m thinking,
‘Man , they cut that shit down to fifteen minutes? It was a miracle”

%2 Esse assunto sera retomadono préximo subcapitulo 1.4.



34

uma grande gravadora: Christimas Rappin’. Em seguida, no ano de 1980, foi

langcado seu maior sucesso, The Breaks, que ganhou um disco de ouro.

-O estilo narrativo entrou em cena e Grandmaster Caz, membro do
Cold Crush Brothers, foi um de seus pioneiros, influenciando muitos artistas
da sua geracao e das geracgdes subsequentes. Cas também ficou conhecido

como o primeiro MC a fazer rap e discotecar ao mesmo tempo.

-Sha Rock, do grupo Funky “4 + 1” € a mais celebrada MC da chamada
Old School do hip-hop. Inspirou toda uma geracdo de mulheres MCs e fez do

grupo US Girls cos as MCs Debbie D e Lisa Lee.

- Mundialmente conhecido pelo classico rap The Message, Melle Mel
€ considerado o primeiro a tratar de assuntos sociais de maneira “consciente”.
Para muitos a histéria dos MCs , rappers e até mesmo do hip-hop se divide em
antes e depois de Mel (devido a sua relevancia e polémica , parte do

subcapitulo 1.4 é dedicado a ele e ao classico The Message).

-MC do legendario Treacherous Three, Kool Moe Dee é conhecido por
ter introduzido um novo estilo com rimas rapidas e com um conteudo lirico.
Notavel nas “batalhas de MCs”, onde haviam competicbes de rimas
improvisadas conhecidas como freestyle (“estilo livre”), em 1981, numa época
em que os “MCs de festa” estavam desaparecendo, Moe Dee entdo um novato,
entrou para a posteridade ao derrotar o legedario “MC de festas” Busy Bee
Starski.

- Formado por RUN (Joseph Simmons), DMC (Darryl MacDaniels) e
Jam Master Jay, o RUN DMC ¢ considerado a ponte estilistica entre os
pioneiros e a geragcdo que viria a seguir. Em 1983 langcaram o seu primeiro
single It’s like that que rapidamente se tornou um sucesso entre os b.boys de
Nova lorque e em todos os Estados Unidos. O lado-B do single, Sucker MCs,
por conteudo critico e mensagem é considerado o primeiro rap “harcore”. Os
MCs do RUN DMC foram os primeiros a cantar com uma banda “branca” de
rock - o Aerosmith, no mega-hit Walk this way do album Raising Hell, de
1986.
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- LL Cool J, acrénimo para “Ladies Love Cool James”, foi um prodigio
e um dos primeiros MCs a ser considerado um simbolo sexual. Em 1984, aos
16 anos fecha contrato coma gravadora Def Jam Records que langa seu
primeiro single I need a beat. Logo apds, em 1995, lanca o album Radio,

incluindo classicos do como I can’t live without my radio e Rock the Bells.

-Roxanne Shanté se popularizou com Roxanne’s Revenge musica
escrita aos 14 anos, em resposta a musica Roxanne, Roxanne do grupo
U.T.F.O. Shanté, por vezes referida como a “primeira-dama do hip-hop” foi a
unica MC feminina da Juice Crew da qual faziam parte Big Daddy Kane e Biz
Markie.

- Com letras inteligentes e um novo estilo de rimarmais lento e leve,
constrastando com o estilo eletrizado da época, Rakin, juntamente com o DJ
Eric B, lanca Paid n’ Full em 1986 e reinventa o flow (“levada”, fluxo). Rakin
€ enormemente respeitado dentro da cultura hip-hop e considerado por muitos

o maior MC de todos os tempos.

- Messianico e prolifico, KRS-ONE é conhecido como “o professor” ou
“o filésofo”, por seu ativismo em conservar os principios do hip-hop e letras
com alto grau conscientizador afrocentrista. E fundador do grupo Boogie Down
Productions, onde iniciou sua carreira como MC. Também é escritor, e profere
conferéncias sobre o hip-hop e outros assuntos relacionados a cultura e politica
em varia instituicdes prestigiadas por todos Estados Unidos. KRS também foi

um dos primeiros MCs a rimar sem batidas.

- Slick Rick, MC nascido na Inglaterra, se mudou para o Bronx ainda
crianga. Influenciou geracdes de MCs e rappers com sua arte de contar
histérias em suas rimas. Rick personificou um novo tipo de MC, afavel, com
senso de humor e “sacadas” inteligentes. Em 1985, ainda sob o nome de MC
Ricki D langou o single The Show, e, em 1989, o seu grande sucesso The

adventures of Slick Rick.

- Nascida no Queens, em Nova lorque, MC Lyte comecou a rimar aos

12 anos de idade. Em 1988, langou seu primeiro disco Lyte as a rock . Lyte foi
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a primeira MC considerada estar “em pé de igualdade” com os MCs do sexo

masculino de sua época.

- Filho de ativistas politicos, com uma postura extremamente engajada,
explosiva e radical, Chuck D. é lider do Public Enemy e considerada uma das
mentes mais brilhantes do hip-hop. Com uma voz poderosa e retorica politica
seus raps se tornaram icones na luta pelo diretos dos negros e anti-racismo,
em albuns classicos como It takes a million to hold us back (1988) e Fear of
a black planet. (1990).

- Vindo da costa leste dos Estados Unidos, embora tenha nascido em
Newark, Ice T é considerado um dos pais do gangsta rap. Seu disco de estréia
Rhyme Pays foi langado em 1987 e ganhou disco de ouro. Colors, um de seus
raps mais populares, fez parte da thilha sonora do filme homénimo de Denis

Hooper.

Embora tenham diferengas fundamentais entre si, todos esses MCs
tem algo em comum: tornaram-se conhecidos mundialmente, e pode-se saber
sobre seus estilos e particularidades de discurso, gragas aos registros
fonograficos e audiovisuais de suas performances, pois, a ndo ser por relatos
orais, nao haveria como saber com precisdo como eram suas atuagdes se nao
fosse esses registros. A passagem das performances nas festas de rua, para a
gravacgao de discos, assim como a emancipagao da figura do MC, sao pontos
cruciais para que seja entendido como o seu papel foi se modificando através
do tempo ao longo da histéria do hip-hop, até chegar nos dias de hoje. E dentro
desse processo de desenvolvimento, a figura do MC se entrecuza com a figura

do rapper. Esse é o assunto que sera tratado a seguir.

1.3 Rappers x MCs, existe um “x” na questao?

"We got respect for you rappers and the way they be free-weighin'

But if you're gon' be teachin' folks things, make sure you know what you're sayin'
Older folks in our neighborhood got plenty of know-how

Remember if it wasn't for them, you wouldn't be out here now

And | ain't comin' at you with no disrespect

All I'm sayin'is that you damn well got to be correct

Because if you're gonna be speakin' for a whole generation

And you know enough to try and handle their education
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Be sure you know the real deal about past situations

It ain't just repeatin' what you heard on the local TV stations
...Sometimes they tell lies and put 'em in a truthful disguise

But the truth is that's why we said it wouldn't be televised

They don't know what to say to our young folks, but they know that you do
And if they really knew the truth...why would they tell you?”33

Message To The Messengers, Gil Scott Heron

I go Uptown, | come back home
with who, me myself and my microfone
All my rhymes are sweet delight
So here's another one for y'all to bite
When | rhyme, | never quit
And if | got a new rhyme I'll just say it
Cause it takes a lot, to entertain
And sucker MC's can be a pain
You can't rock a party with the hip in hop
You gotta let em know you'll never stop
The rhymes have to make (a lot of sense)
You got to know where to start (when the beats commence)34
Sucker MCs- RUN DMC

“‘MC” e “rapper” sdo termos que se misturam em sua utilizacdo, sendo
frequentemente empregados como sinénimos. Embora ambos tenham a
criacao e a performance do rap como principal forma de expressado poética
(chamado rapping ou MCing e no Brasil “rimar”), eles trazem, conceitualmente,
diferencas fundamentais entre si, principalmente quando observados desde o
momento de seus surgimentos, quando ainda era dificil definir a linha que
separava um do outro (se é que ela existia), até os dias de hoje onde é

possivel existir um rapper que nao tenha relagao alguma com a figura do MC.

3% "Nos temos respeito por vocés rappers e pela maneira que pensam livremente. Mas se vocés
vao ensinar coisas pros camaradas, Verifiquem se vocés sabem o que estado dizendo. Os mais
velhos em nosso bairro tem muito “know-how”. Lembre-se que nao fosse por eles, vocés nao
estariam aqui agora. E eu nao estou desrespeitando vocés.Tudo o que eu estou dizendo é que
vocés tem que ser muito corretos. Porque se vocés vao falar para toda uma geragao. E sabem
o suficiente para tentar lidar com a sua educagéo. Tenham certeza de que vocés sabem sobre
os reais acordos do passado. Nao apenas repetindo o que ouviram nas estagdes locais de
TV. As vezes eles dizem mentiras e colocam —nas em verdadeiros disfarces. E verdade é por
isso que eu disse que nao ela nao seria televisionada. Eles ndo sabem o que dizer a nossos
jovens, mas eles sabem que vocés sabem. E se eles realmente soubessem a verdade ... por
que eles diriam? "

* Eu subo pro meu bairro eu volto pra casa com quem? Eu, eu mesmo e meu microfone.Todas
as minhas rimas sdo um doce deleite. Entdo aqui esta mais uma pra vocés darem uma
mordida. Quando eu rimo, eu nunca paro. E se eu tenho uma rima novo eu vou apenas dizer
que. Porque eu tenho varios pra entreter. E MCs otarios pode ser um saco. Vocé nao pode
balancgar agitar festa com o hip-hop. Vocé tem avisa-los que vocé nunca vai parar. As rimas
tém que fazer (muito sentido). Vocé tem que saber por onde comegar (quando a batida
comega)
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Esse € um tema que traz opinides e visdes divergentes e fronteiras que se
esbarram e se confundem. Um tema capcioso e que pode ser tao relativizado,
que alguns preferem nao usar sequer a terminologia MC ou rapper, preferindo
um termo mais neutro como ‘rap artist” (artista de rap), como €& o caso de
Yvonne Bynoe, autor da primeira enciclopédia com verbetes sobre o rap € a

cultura hip-hop, a Encyclopedia of rap and hip-hop (2006, p. xvii):

“Ao descrever as pessoas que fazem rap, eu uso o termo neutro "artista de
rap", em vez de o termo carregado de julgamento "MC", ou "mestre de
cerimdnias". Para os muitos puristas do hip-hop, a designagdo “MC” s6 é

concedida a quem atende a um padrbes subjetivos de criatividade e

desempenho.”35

Ha quem diga que os “verdadeiros” MCs sdo aqueles que tem a
capacidade de improvisar rimas ao vivo, 0 que se chama freestyle, e que
participam das chamadas “batalhas de MCs>®”. Mas se essa premissa for
verdadeira, o que dizer do MC Rakim, que nao era adepto do freestyle, muito
menos participava de batalhas, e é considerado um dos melhores, sendo o

melhor MC de todos os tempos?

Em linhas gerais, pode-se afirmar que o MC, em relacdo ao contexto
do hip-hop, nasce dentro dessa cultura € parte constitutiva dela. Se apresentou
como um de seus quatro elementos fundantes quando a cultura foi
convencionada por Afrika Bambaata, e é portanto indissociavel de seus
principios. O MC tem a consciéncia do que representa o hip-hop, conhece sua
histdria e as filosofias que nortearam essa cultura em sua formagao. Sua agao
estd em relacdo a seus outros elementos e estes afetam sua expressao e

discurso.

O rapper, embora tenha as mesmas raizes que o MC quanto ao seu

surgimento, nao necessariamente tem ligacdo com a cultura hip-hop e essa

®n describing people who perform rap | use the neutral term “rap artist” , rather than the more
judgement-laden term “MC”, or “emcee”. For many hip-hop purists, the designation MC is only
bestowed on those who meet subjetive creative and performance standards.

% Forma competitiva de disputa de rimas improvisadas, onde um MC tenta superar o outro em
inteligéncia , velocidade, fluxo e criatividade.
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seria a principal diferenca entre os dois. Nesse caso pode-se dizer que todo

MC é um rapper. Mas nem todo rapper € um MC.

Partindo da funcéao indispensavel e de certo modo até mesmo “utilitaria”
de animar as festas usando cantos, jogos de pergunta e resposta e jargoes, a
atuagao do MC comecga a se ampliar e, a certa altura, incorporando poesias
ritmicas mais elaboradas, scats, e harmonias em suas performances. Da-se
inicio ao desenvolvimento de uma linguagem com uma estética préopria a partir
da composigao de raps com letras, num primeiro momento improvisadas, e
depois pré-escritas, criando uma nova arte que comega a tornar os MCs , o

centro das atengdes, como relembra Kool Moe Dee (THE MC..., 2005) :

“Chegou ao ponto que a habilidade criativa do MC comecgou a colocar um
pouco de lado o que o DJ fazia. E quando Melle Mel comeca a se destacar. Ele
podia rimar por horas (...) Ele fazia um pouco de “animagao” nas festas, mas o
que ele fazia de fato era rimar. E quando vocé comeca a ver a divisdo no hip-
hop, quando o publico comega a vir para ouvir o MC, mais do que os break
beats, ou s6 para se divertir.”

Além de “mover a multidao” (move the crowd), os MCs comegam a
“cantar raps”, “rimar”, enfim, eram verdadeiros “rappers”. O autor do livro Hip-
hop America, George Nelson atribui ao langamento de Rapper’s Delight, da

banda Sugar Hill Gang, a popularizagao e uso do termo rapper:

“O titulo da cangéao, deu aos MCs dos bairros de cima o titulo de "rappers", que
“pegou”, apesar de muitos da “velha escola” desdenharem do rétulo “rap” até

hoje, e continuam a usar MC” 37 (1998, p. 29).

Essa visao reforca a ideia do rapper como um desdobramento do MC,
que foi “rebatizado” a partir do momento em que estes comegaram a produzir
raps com “letra” e a grava-los. O termo que designa sua acéao, “rapping’, teria
derivado do termo “MCing” (BYNOE, 2006), muito embora o préprio Afrika
Bammbaata ja fale na existéncia anterior do rapping e o que chama de de

“poetas-rappers” (2002, p. 17) :

3 “The song’s title gave uptown MCs the title “rappers”, which has stuck, though many old-
schoolers disdain the rap label to this day and continue to favor MC”
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“Nos sempre tivemos rap na nossa comunidade. Vocé tinha Joe Cuba, Gil
Scott-Heron, Last Poets, Shirley Ellis com a The Clapping Song, The Name
Game, Pigmeat Markham, que veio com Here Comes the Judge. Vocé
também tinha discos de rock que tinham raps, como Mama Told Not To
Come/ Joy To The World. Sly and Family Stone tinham rap no seu segundo
album. Havia rap sendo feito no radio. Vocé pode ver de quéao longe o “rapear”,
essa coisa da pergunta e resposta, vem mesmo de antes do nosso tempo.
Voltando a Cab Calloway e todos os seus “scats”, até Isaac Hayes e Barry
White. Vocé tinha poetas-rappers - Wanda Robinson, Maya Angelou, Last

Poets.”*®

Além de popularizar o termo rapper, foi a gravacao de Rapper’s
Delight que abriu precedentes para que o rap comegasse a se distanciar da

juncao de elementos que propunha a cultura hip-hop:

“O rappers amadores da Sugar Hill Gang nunca tiveram um DJ. Montada em
uma tarde em Nova Jersey, eles eram uma criagao de estidio que nunca havia
pisado em um palco até que seu sucesso , se tornasse um sucessos nas
radios.O rap deles em Rapper’s Delight era o tipo de coisa que soava bem
nao nas festas, mas nas cassetes piratas tocando nos taxis e nos
“boomboxes” (grandes radios potateis também conhecidos como “guetto
blasters).”*® (CHANG, 2005, p. 132, grifo meu)

De fato, com a gravagao de discos o elemento musical do hip-hop, se
destaca dos demais e a festa de rua, onde tudo teve inicio, ndo era mais
fundamental para sua existéncia possibilitando que rappers existissem
independentemente da cultura. E conhecida a resisténcia do DJ Kool Herc,
considerado o pai da cultura hip-hop, a ideia da gravacao de discos pois previa
gue no momento em que a musica se transformasse em mercadoria, os valores

iniciais da festa, da convivéncia “corpo a corpo” e das trocas culturais que ela

% We always had rap in our community You had Joe Cuba, Gil Scott-Heron, Last Poets, Shirley
Ellis com a The Clapping Song, The Name Game, Pigmeat Markham, who came up with Here
Comes the Judge. You also had your rock records that had rap to them,like Mama Told Not
To Come/ Joy To The World. Sly and Family Stone had a rap in their second album. There
was rapping that was done on the radio. You can see how far the rapping, call-and-response
thing goes back, even before our time. Back to Cab Calloway and all those scats, all the wauy
to Isaac Hayes and Barry White. You had the poet-rappers. - Wanda Robinson, Maya Angelou,
Last Poets.

¥ “The rap amateurs of Sugar Hill Gang never had a DJ. Assembled in a New Jersey
afternoon, they were a studio creation that never stepped on a stage until after their hit became
a radio hit. Their rap in Rapper’s Delight were the stuff that sounded good not in the parties,
but on the live bootleg cassetes playing the OJ Cabs and on the boomboxes®” (CHANG, 2005,
p.132)
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propiciava, se perderiam. O pensamento de Herc vem ao encontro da analise
de Paul Zumthor (1997, p. 29) em seu Introdug¢ao a poesia oral, quando
analisa a perda da autonomia e condicionamentos sociais que se dao a partir
da substituicdo da “voz em presenga” por uma “voz mediatizada”, presente em

registros fonograficos:

“O trago comum dessas vozes mediatizadas € que ndo podemos responder-
Ihes. Elas sdo despersonalizadas pela sua reiterabilidade, que Ihes confere, ao
mesmo tempo, uma vocagado comunitaria. A oralidade mediatizada pertence
assim, de direito, a cultura de massa. Entretanto somente uma tradigao escrita
e elitista tornou cientificamente possivel sua concepgao; somente a industria
assegura sua realizagao material, e o comércio, sua difusdo.”

Esse foi exatamente o caso de Rapper’s Delight, que parce ter sido
feita sob medida para viajar o mundo e ser didaticamente acessivel a pessoas
qgue jamais haviam ouvido falar no rap, no hip-hop ou no Bronx: “O hip-hop foi
refinado como agucar. A tensao entre cultura e comércio se tornaria um dos

principais enredos da geracéo hip-hop*”” (CHANG, 2005, p. 134)

Mas Herc tinha razdo em seu receio de que o “espirito” das block
parties se esvaisse. Embora Rapper’s Delight tenha sido responsavel pela
renovagao da cena das festas em clubs no Bronx que estavam
desaparecendo, as festas ja ndo eram as mesmas assim como a interagéo dos
elementos do hip-hop. Para Charlie Ahearn, diretor do classico filme Wild
Styl,e sobre os primeiros passos da cultura hip-hop, os frequentadores das
festas, a chamada “party people”, nunca estiveram tao “passivos”, como relata
(CHANG, p. 132):

“Ninguém mais dangava. Ponto! O rap se tornou o foco central. MCs estavam

no palco e as pessoas ficavam olhando para eles (...) Isso era em 1980. Em

outra palavras o hip-hop morreu por volta de 1980. Isso é verdade*"”

Para uns o comeco do fim, para outros o comec¢o de tudo. Se por um

lado a chegada e apropriacdo de um dos elementos do hip-hop pela industria

40 “Hip-hop was refined like sugar. The tension between culture and commmerce would become
one of the main storylines of the hip-hop generation”.

41“Nobody was dancing. Period! Rap became the focal point. MCs were onstage and people
were looking at them (...)This is 1980 (...) In other words hip-hop was dead by 1980. It's true”.
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fonografica fez com que surgissem “cantores de rap” que n&o mais
necessariamente se relacionavam com a cultura e seus elementos,
dialeticamente por outro, foi essa mesma insercdo mercadolégica que

representou o “abalo na tradicado” (BENJAMIN, 1996), que possibilitou que a

cultura ficasse conhecida no mundo inteiro por meio de filmes, musicas e
videoclipes, e que se popularizasse enormemente gragas a proliferacédo e

comercializagao desses registros fonograficos e videograficos.

A festa passava a nao ser mais necessaria, € esse € um ponto crucial:
se o MC é o “mestre” de alguma “cerimébnia”, ou seja a “festa”, a “celebragao”
no sentido de um intercambio vivo de experiéncias que ela traz, ele continua

existindo quando nao ha cerimbnia alguma?

De fato, eles continuaram existindo. Ainda que a festa ja néo
acontecesse fisicamente , o papel do MC continuou vinculado, no minimo, a
consciéncia de sua existéncia como memoria coletiva, em seu significado, sua
vocacgao inclusora e comunitaria, ja que ela é a prépria raiz da cultura hip-hop e
dos elementos que a compde. Isso se manifestou em diversos casos, como o
do MC KRS-ONE, que vai ainda mais fundo na questao quando coloca que “o
MC nao deve ser entendido como “rap”, ritmicamente rimado ou a poesia
falada. Esse € um aspecto, mas o aspecto mais profundo do MC é captar a
consciéncia do publico com qualquer coisa que saia da sua boca” (THE MC,
2005). E isso certamente pode ser feito a partir de uma gravagao, como de fato

foi, por diversos MCs.

Nesse sentido, os papéis, nomenclaturas e entendimentos se
entrecruzam novamente. Num salto no tempo, chegando ao Brasil de hoje,
temos um caso emblematico: Mano Brown, um dos lideres de um dos grupos
musicais mais importantes da histéria da musica no Brasil, o Racionais MC'’s.
E inegavel a capacidade de “move the crowd” de Brown, ou de “controlar o
microfone” e ser o “mestre-condutor” em qualquer “cerimbénia” em que se
apresente. Ainda assim, Brown se define como rapper, e embora hoje
declaradamente nao tenha vinculos diretos com a cultura hip-hop, o proprio

nome de seu grupo, que traz a palavra “MC”, além do seu conhecimento de
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base até chegar ao rap, estdo diretamente relacionados a chegada da cultura

hip-hop no Brasil:

Eu cheguei na Sao Bento* no final de 1987, ja comego de 88. (...)Era como se
eu tivesse chegado em Nova York, eu subi do metr6, quando cheguei la em
cima vi uns caras com uns radios, umas roupas bem estilo mesmo. Coisa que a
gente s6 via em filme. Ai eu chegue e falei pro meu primo, o Blue, — “porra
mano, passei ali vi uns caras dangando, com a cabega pra baixo, cara estilo
Nova lorque, bem louco. Tenho que te levar Ia”- E demorei um més para voltar

la e depois que eu voltei eu nunca mais parei de ir. Foi uma coincidéncia, é

uma histéria longa. Deus conspirou para mim conhecer a Sao Bento.”

Ainda que o caso de Mano Brown seja especifico, ja que devido a sua
relevancia cultural, social e historica, ele represente muito mais que somente
um MC ou um rapper, ele é emblematico na exemplificagcdo de casos de
rappers, que embora ndo estejam ligados a cultura hip-hop, a compreendam e
tenham sido influenciados por ela, mas por autodeterminagdo, nao se

consideram MCs.

Uma das maiores criticas relacionadas a total desvinculagdo dos
rappers da cultura hip-hop é o fato de seus raps terem se tornado puramente
comerciais e seu discurso ter se distanciado das premissas iniciais da cultura a
ponto de inverté-las, o que possibilita a existéncia de posturas extremamente
misdginas, homofdbicas ou excludentes se legitimem dentro de uma estrutura
estética que anteriormente tinha como proposi¢do, a  convivéncia da
diversidade e uma atitude libertaria, ainda que posturas contrarias , ja
existissem dentro dela desde o inicio. Este € um assunto com muitos meandros
e contradi¢gdes internas, uma discussdao em andamento, mas algo que pode-se
concluir a partir de uma primeira analise € que existem MCs/rappers que
existem e atuam enquanto vozes coletivizadas, que estdo a servico de uma
comunidade, e ainda que em gravagdes, tem a consciéncia do papel social que

representam e sdo determinados e se determinam pelo contexto cultural no

2 A estacdo Sao Bento do metré é conhecida como marco da chegada do hip-hop no Brasil. A
danga de rua foi a porta de entrada da cultura no pais e essa estagao era onde se encontravam
0s b.boys brasileiros. Todos os DJS, grafiteiros e MCs dangavam. Thaide, que além de MC
também se denomina rapper, foi primeiramente dangarino antes de comegar a escrever as
suas primeiras letras. Toda a primeira geragado de MCs estava inevitavelmente ligada a cultura
hip-hop, pois o rap chega através dela.

43 http://poesiaritmada.wordpress.com
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qual estao inseridos. Assim como existem rappers que estdo a servigo “do rap”
como discurso individualizado e que acabam por criar um “culto a
personalidade” como objeto central de seu discurso, ainda que isso sirva,
represente ou favorega de alguma forma, os interesses de um grupo contrario
ao da comunidade ou grupo social no qual ele esta inserido. Esse € outro
ponto fundamental de distingdo, ja que a fungdo social como porta-voz do

coletivo € uma de suas principais, senao a principal caracteristica de um MC.

1.4 The Message: fungao social do MC,
autorrepresentagciao e depoimento

“When you are an MC for a DJ or crew you represent everyone, you are the
voice of the group”44,Grand Master Caz, Coldcrush Brothers

Um marco no desenvolvimento da performance do MC foi The
Message, de Grandmasterflash and the Furious Five. Lancada em 1982 e
cercada de polémicas®, é considerada a “letra-m&e” de todos os raps com
conteudo social e politico que viriram a seguir. As letras comegaram a refletir
uma outra realidade, diferente da atmosfera de festa dos primeiros raps, e
ap6s The Message a arte do MC nunca mais seria a mesma. Ela entéo
comecga a se configurar como um “género oral em sua finalidade imediata e
explicita” que se identifica com a vontade de preservagao e expressao de um
grupo social (ZUMTHOR, 1997). O MC na forga de sua oralidade € o porta-voz

dessa vontade como se pode constatar nesses trechos de The Message:

* Quando vocé € um MC de um DJ ou de grupo, vocé representa a todos, vocé é a voz do
grupo.

*> De fato, a musica é uma composigao do letrista percussionista da Sugar Hill Gang, Ed
“Duke Bootee” Fletcher, co-escrita por Melle Mel. Mel adicionou a musica seu ultimo verso de
uma versao esquecida de Superrrapin. Grandmasterflash e os Furious Five nao queriam
gravar a musica por acha-la muito “pesada” para festas onde as pessoas iam pra “esquecer
dos problemas da vida no gueto, € ndo para ficar lembrando deles (CHANG, 2005). Ainda
assim os MCs foram para o estudio convencidos pela produtora Silvia Robinson de grava-la,
mas apena Melle Mel “funcionou” como intérprete do rap. O resultado foi que no videoclipe os
outros integrantes aparecem dublando a musica e depois de um ano Flash deixaria a
Sugarhill Records, em meio a uma série de desavengas com Silvia Robinson , principalmente
no que dizia respeito a direitos autorais, pagamentos e problemas administrativos.
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Broken glass everywhere

People pissing on the stairs, you know they just don't care
| can't take the smell, | can't take the noise

Got no money to move out, | guess | got no choice
Rats in the front room, roaches in the back
Junkie's in the alley with a baseball bat

| tried to get away, but | couldn't get far

Cause the man with the tow-truck repossessed my car
Don't push me, cause I'm close to the edge

I'm trying not to loose my head

It's like a jungle sometimes, it makes me wonder
How | keep from going under

(...)

A child was born, wih no state of mind

Blind to the ways of mankind

Got a smile on you with these burning tooth
Cause only god knows what you go through

You grow in the ghetto, living second rate

And your eyes will sing a song of deep hate

The places you play and where you stay

Looks like one great big alley way

You'll admire all the numberbook takers
Dogpitchers, pushers and the big money makers
Driving big cars, spending twenties and tens
And you wanna grow up to be just like them
Smuygglers, scrambles, burglars, gamblers
Pickpockets, peddlers and even pan-handlers
You say I'm cool, I'm no fool

But then you wind up dropping out of highschool
Now you're unemployed, all null 'n' void

Walking around like you're pretty boy Floyd
Turned stickup kid, look what you done did

Got send up for a eight year bid

Now your man is took and you're a Maytag
Spend the next two years as an undercover fag
Being used and abused, and served like hell

Till one day you was find hung dead in a cell

It was plain to see that your life was lost

You was cold and your body swung back and forth
But now your eyes sing the sad sad song

Of how you lived so fast and died so young46

*® Vidros quebrados por toda parte. As pessoas mijando nas escadas, vocé sabe que eles



46

A letra € um depoimento sobre a vida nos guetos que trouxe
identificacdo imediata ndo s6 para os garotos que cresciam no Bronx dos anos
80, mas para os garotos dos Estados Unidos e do mundo, que se encontravam
na mesma situacdo. Meninos e meninas que igualmente experienciavam a
pressado, angustia, violéncia, frustracdo e a luta diaria pela sobrevivéncia.
“Periferia é periferia em qualquer lugar” — cantaria anos depois o MC/rapper
brasiliense GOG em seu rap Brasilia Periferia (1994), resumindo nessa “frase-
conceito” esses sentimentos que os uniam. “Era impressionante alguém fazer
uma letra assim, que pintavam um retrato das coisas que aconteciam no bairro
e no mundo todo” (The MC, 2005), comenta o MC Rakaa lIriscience , do grupo
Dilated People, relembrando o impacto que The Message teve em sua

comunidade.

Nesse “novo momento”, os MCs faziam da observagdo das ruas
matéria prima para a sua poesia, enquanto a experiéncia e a transmissao do
conhecimento individual tornavam-se coletivos através da voz de seus arautos-
urbanos, que como “vates urbanos” adivinhavam as necessidades e desejos
da comunidade, e a partir delas, construiam cronicas da realidade sem abdicar
do ritmo e da poesia. O impulso dessa voz, vai se radicalizando através dos
tempos e se torna imperativo, em casos como o do grupo Public Enemy, onde,
em musicas como Fight the power (Lute contra o poder), além de narrar a

realidade, propunham acdes e palavras de ordem e agcéo que se encontravam

simplesmente nao estdo nem ai. Eu ndo aguento o cheiro, eu ndo aguento o barulho. Nao
tenho dinheiro para me mudar, eu acho que nao tenho escolha. Ratos no cémodo da frente,
baratas no de tras. Um drogado em um beco com um taco de beisebol.Eu tentei fugir, mas eu
nao pude ir muito longe. Porque o cara do reboque guinchou meu carro. Nao me empurre, pois
estou perto do limte. Eu estou tentando ndo perder a cabeca. E como uma selva, as vezes isso
me faz pensar, como é que consigo aguentar (...) Uma crianga nasceu, sem nenhum estado de
espirito. Cega aos caminhos da humanidade. Sorriu para vocé, com seus dentes
queimados.Porque s6 Deus sabe o0 que vocé passa.Vocé cresce no gueto, vivendo de segunda
classe. E seus olhos cantam ua cancgéo de o6dio profundo. Os lugares que vocé joga e onde
fica. Parecem um beco bem grande. Vocé vai contemplar todos os empregados da jogatina
illegal.Bandidos, cafetbes, drogados e endinheirados. Dirigindo carrdes, gastando notas de
vinte e dez.. E vocé quer crescer para ser como eles Contrabandistas, trapaceiros, ladroes,
apostadores.Vendedores, ambulantes e até mesmo pedintes. Vocé diz que sou legal, eu nao
sou idiota. Mas ai vocé acaba caindo fora do colégio. Agora vocé esta desempregado, um zero
a esquerda. Anda por ai se achando o bonitdao “Floyd”. Virou um garoto que assalta a méao
armada, olhe o que vocé fez.Pegou oito anos de cadeia Agora sua masculinidade foi tirada e
vocé é uma boneca. Vai passar os préoximos dois anos como uma bicha enrustida. Sendo
usada e abusada, vivendo um inferno. Até que um dia vocé seja encontrado, enforcado em
uma cela. Era facil de ver que sua vida foi perdida.Vocé estava frio e seu corpo balangava para
tras e para frente.Mas agora seus olhos cantam uma cangao triste. De como vocé viveu tao
rapido e morreu tao jovem.
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com ecos anscestrais de artistas como James Brown (Say it loud: I'm black, I'm
proud!*’), Bob Marley (Stand up for your rights*®) ou os cantos-falados dos
Panteras Negras ("The Revolution has come, it's time to pick up the gun. Off
the pigs!*). O discurso do MC se radicalizou, assim como sua musicalidade,
ritmica, prosodia, tonalidades de voz, em uma estética cada vez mais
imbricada com sua ética. Uma retorica ritmada persuadindo corpos, sentidos,
com ideias de convecimento imediato pois iam ao encontro das necessidades

de um publico avido por vozes que os representassem.

Ainda analizando essa voz do ponto de vista do discurso, é importante
voltar a falar de uma chave fundamental: a autorrepresentacédo. Neste caso ela
diz respeito ndo sé a representar a si mesmo com suas proprias palavras,
contando a sua propria historia, mas também conta—la com uma estética
prépria. A autorrepresentacdo € caracteristica do MC que, mediante a um
depoimento, caracteriza uma instancia performatica, em que arte e vida fazem
parte do mesmo plano e ndo ha dissociagdo entre ética e estética, como

explica o DJ Eugénio Lima (2003, p. 1)

(...) quando falo de auto-representagao, refiro-me a um posicionamento
artistico, no qual as posigdes e as visdbes de mundo sdo matéria indissociavel
da construgao artistica, ou seja, a obra de arte como meio especifico da vida e
do discurso politico do artista; que de posse da sua histéria pessoal a utiliza
para um exercicio de socializagdo de sua vivéncia transformando sua
experiéncia individual na vivéncia do coletivo, sendo desta forma catalisador de
uma histéria ancestral, tal qual o xamad ou o flaneur. Ritualizando sua
experiéncia, consegue representar-se, da mesma forma que através do rito
coletivo consegue sentir-se representado no conjunto da sociedade (...)

A utilizagdo da primeira pessoa e de assuntos pessoais nos raps, que
poderiam ser motivo de distanciamento do publico por personalizarem
demasiadamente os assuntos, acabam por aproxima-lo, justamente por esse
motivo. Um exemplo dessa aproximacao € a homenagem que faz Mano Brown
a sua mae referindo-se a ela de forma muito pessoal no final o rap Vida Loka

parte I: “Dona Ana, a senhora é uma rainha” . “Dona Ana” nesse caso, acaba

4 Diga alto: Eu sou negro. Eu tenho orgulho!
*8 Levante-se pelos seus direitos.
A Revolugdo chegou. E hora de pegar em armas. Abaixo os porcos (policiais, racistas).
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por simbolizar, num pais onde o abandono paterno é recorrente, a experiéncia
e o sentimento de todos aqueles que foram criados somente por suas maes,
consideradas “guerreiras” e que se tornam invariavelmente um forte modelo
feminino e um exemplo a ser seguido e louvado. Muitas vozes acabam por
serem representadas por uma unica que resume e contextualiza uma

experiéncia comum.

Nao se pode perder de vista que os MCs sao poetas orais, € “em
sociedades onde a classe dominante monopoliza as técnicas da escrita, tudo o
que se refere a oralidade torna-se virtualmente objeto de repressdo, e os
poetas orais passam, com ou sem razao, a ser porta-vozes dos oprimidos”
(ZUMTHOR, 1997, p. 231). Ha claramente um recorte de classe social onde o
MC/rapper se torna uma “pessoa da palavra” que possui uma voz que excerce
um poder de “chamado” em seus pares e as palavras emitidas por ele sao
empoderadas, constituindo-se “palavras-for¢a”, como acontece nas “culturas do
verbo”, como as africanas por exemplo, onde o ritmo da voz viva determina as
relacbes sociais e tem poder organizador como explica ZUMTHOR (1997,
p. 65-66):

O Verbo, forga vital, vapor do corpo, liquidez carnal e espiritual, no qual toda
atividade repousa, se espalha no mundo ao qual da vida. Na palavra tem
origem o poder do chefe e da politica, do camponés e da semente.
O artesao que modela seu objeto, pronuncia (e, muitas vezes, canta) as
palavras, fecundando seu ato. Verticalidade luminosa brotando das trevas
interiores, ainda marcada, todavia, por estes sulcos profundos, a palavra
proferida pela voz cria o que diz. Ela é justamente aquilo que chamamos de
poesia. Mas ela também é memodria viva, tanto para o individuo (para quem a
imposicdo do seu nome deu forma), quanto para o grupo, cuja linguagem
constitui a energia ordenadora.

Os MCs figuram entre as mais expressivas vozes da cultura popular
das grandes cidades, e até mesmo fora delas. Sao porta-vozes de uma poética
urbana, que traz na sua expressao uma estética e um codigo de linguagem
préprios e transitam livremente por diversos ambientes das artes e geralmente
suas performances tem um forte impacto sobre o publico. A construgao de seu

discurso se da a partir da elaboracdo de elementos como a métrica,
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intensidade, composic¢ao ritmica e melddica, a poeticidade e capacidade de
articulagdo de raciocicio, além do contexto no qual essa voz € materializada,

que faz parte de sua performance tanto quanto todos esses elementos.

1.5 Algumas caracteristicas e particularidades da
performance poética do MC.

Algumas caracteristicas do MC podem ser reconhecidas a partir da
observacao sua performance poética. Aqui serao levantadas algumas dessas
caracteristicas relacionando-as ao pensamento e pesquisa sobre poesia oral

de Paul Zumthor.

- Composigcao: Com raras excegdes os MCs muito frequentemente
sdo os proprios autores dos raps que vao performar. A composicao pode partir
do improvivo, mas geralmente se da a partir de um processo onde o texto
passa da escrita para a fala, ou de uma “forma fixa” para uma “forma némade”
(ZUMTHOR, 2005, p. 53). Em alguns casos o texto & escrito como poema e
depois colocado em uma forma métrica, em outros a escrita ja € metrificada de

acordo com o que sera vocalizado.

-Linguagem: Observa-se na performance do MC o uso de recursos
como girias e expressdes idiomaticas, neologismos, marcadores de oralidade,
onomatopéias, o “cantar como se fala”. Com uma fungao diretamente ligada a
recepcao da audiéncia, pode ser tragado um paralelo entre uso de férmulas
pelo MC e “expressdes formulares”, na forma poética das epopéias da qual nos
fala Zumthor (1997, p. 124) :

(...)a formula fixa e mantém; com tendéncia para a hipérbole, ela é a prova da
aceitagao, pelo poeta, da sociedade para qual ele canta: porém ele aceita esta
sociedade nao tanto por escolha pessoal, mas por causa do papel que lhe foi
confiado pela coletividade, de conservador e de arauto. Simultaneamente signo
e simbolo, paradigma e sintagma, a féormula neutraliza a oposi¢cao entre a
comunidade da lingua e a descontinuidade dos discursos.
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- Flow e métrica e rima — Embora exista uma variedade enorme de
estilos, ha procedimentos que sdo comuns a todos os MC’s ligados aos
processo de composicao e da articulagdo das poesia, como a criagdo de
poemas rimados e sua metrificacdo, além do flow a “levada” do MC, a
habilidade de manter o fluxo de idéias somada a capacidade de distribui-los de
forma criativa e harménica na batida (o beat). A batida é a “base”, que se
repete em loop, e a maior parte da variagdo ritmica se da na métrica,
geralmente propositiva, que pede destreza e habilidade. Relacionando-os com
o pensamento de Zumthor sobre a forma, flow e métrica e rima pode-se dizer
que sao procedimentos formais no sentido que “em sua conciéncia poética a
forma ndo é um esquema, (...) ndo “obedece” a nenhuma regra porque ela é a
regra, recriada sem cessar, ritmo “puro” (no duplo sentido da palavra), sé
existindo pela e na paix&o particular, a cada momento, a cada encontro, a
cada qualidade de luz.(ZUMTHOR, 2005, p. 81).

- Relagao com o DJ e o Beat (“a batida”) O beat é a base ritmica
sobre a qual o MC rima. Geralmente saida dos toca-discos, ela € o elo de
ligacado entre o MC e o DJ. O canto rimado por cima de uma base ritmica é algo
muito antigo, ja presentes milenarmente em certas tribos africanas, e o beat
pode ser comparado ao tambor anscestral, como um pulso que mantém o

“chao” sobre qual o MC sustentara sua poética:

Fonte e modelo mitico dos discursos humanos, a batida do tambor acompanha
em contraponto a voz que pronuncia frases, sustentando-lhe a existéncia. O
tambor marca o ritmo basico da voz, mantém-lhe o movimento das sincopes,
dos contratempos, provocando e regrando as palmas, os passos de danga, o
jogo gestual, suscitando figuras recorrentes de linguagem: por tudo isso ele é
parte constitutiva do” monumento” poético oral. (ZUMTHOR, 1997, p. 124).

Por vezes a relacdo DJs e MCs é tao simbidtica que diversos artistas
ao longo da historia do hip-hop se apresentavam como duplas indissociaveis
como é o caso do DJ Jazzy Jeff and The Fresh Prince, Erik B. & Rakim e os

brasileiros Thaide e DJ Hum.

- Refrées: Em quase todos os raps, os MCs compdem refrdes que

geralmente sdo cantados por eles mesmos, frequentemente por algum artista
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convidado, geralmente cantoras. Os refrdes muitas vezes sdo mais melddicos
do que a maior parte da letra dos raps e podem conter citacbes e samples de
outros artistas. Zumthor nos fala sobre os efeitos do refrao que pode ter sobre

suas fungdes:

Quanto ao efeito seméantico assim produzido, ou ele (o refrdo) contribui para
reforgar o significado das partes precedentes ou seguinte; ou introduz no
cenario um elemento novo, independente, muitas vezes alusivo, ambiguo,
intencionalmente contrastante. A autonomia e a mobilidade de refrao
favorecem os jogos intertextuais: texto ou melodia podem reproduzir ou
parodiar uma cang&o anterior, qualquer poema escrito ou oral. (1997, p. 196,
grifo meu).

- Microfone: Ter a voz amplificada por um microfone é rotina de todos
os MCs . O microfone € um signo muito forte dentro do hip-hop, que traz o
poder de falar e ser ouvido sobre batidas em um volume muito alto. Diversos
MCs se refere-se ao microfone em titulos e letras de raps como Rapppin’
Hood “Se eu t6 com o microfone, ta tudo no meu nome”, Rakim Microfone

Fiend (Viciado em microfone) ou NAS- One mic (Um microfone)

- Nomes de MC- A maior parte dos MCs se renomeia usando um
“‘nome artistico”, um “apelido”, de acordo com suas caracteristicas particulares,
e esse nome funciona como um signo indicial. H4 nomes que trazem cunho
racial e de irmandade (Mano Brown, Gaspar, Criolo, Kid Creole), que usam
aumentativos (Grandmaster Caz, Raphao, Sandrdo, Helido), componentes
étnicos e religiosos ( Rakim, Ali Shaheed Muhammad, Bahamadia, Duguetto
Shabbaz), siglas e consoantes (Chuck D. KRS ONE, Mike D, MCA, Ice, T,
Easy E, .LL Cool J, Jay-Z, DMC, GOG), que se utilizam do prefixo “MC” (MC
Shan, MC Jack, MC Lyte, Doctors MC’s, MC Marechal, MC Solaar), com
trocadilhos, humor, comentario irbnico e acidez (Emicida, Sabotage, Max B.O,
Xis, Rappin’ Hood). Esses nomes Ihes conferem uma identidade social, uma

“‘marca” pela qual podem ser reconhecidos pelo seu publico.

- Relagao com o Publico- Lidar com o publico, no corpo-a corpo, no
aqui-agora do pacto que se estabelece entre emissor e receptor, também é

algo presente na performance poética do MC, que implica competéncias do
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improviso, ndo como no freestyle, mas na capacidade de conduzir a

performance de acordo com que acontece inesperadamente, in loco:

A performance propde um texto que durante o periodo em que existe nao pode
comportar nem arranhdes nem arrependimento: mesmo que tivesse sido
precedido por um longo trabalho escrito, ele nao teria, na condigdo de texto
oral, rascunho. Para o poeta, a arte poética consiste em assumir esta
instantaneidade, em integra-la na forma de seu discurso. Dai a necessidade de
uma eloquéncia particular, de uma facilidade de dicgao e de frase, de um poder
de sugestdo: de uma predominancia geral de ritmos. O ouvinte segue o fio,
nenhum retorno é possivel: a mensagem deve atingir seu objetivo(seja qual for
o efeito desejado) de imediato. No quadro tragado por tais limitagdes, a lingua,
mais que na liberdade da escrita e qualquer que seja a visada que oriente seu
emprego, tende ao imediatismo, a uma tranparéncia, menos do sentido que de
seu ser proprio de linguagem, fora de toda ordenagao possivel. (ZUMTHOR,
1997, p. X).

1.6 Trabalho de campo: show do MC Zinho Trindade

Desde seu surgimento, a atuagdo do MC sofreu uma série de
tranformacdes e ele € hoje uma figura que transita por muitos universos,
metamorfoseando-se de acordo com o contexto no qual materializa a voz em
sua performance poética: na musica, onde também se desdobra na figura do
rapper; através da articulagdo do spoken word® nos poetry slams®; no teatro,
como ator-MC ou somente como MC; nas rinhas e batalhas de MCs, por meio
da articulagao do freestyle; como poeta, nos saraus de poesia urbanos; como
educador, ensinando as técnicas em aulas em projetos sociais, ou no papel do
“apresentador”’, mestre de cerimbnias no sentido estrito da palavra, com a
funcdo de fazer a ponte entre o publico e o que é apresentado em eventos,

apresentagoes ou shows.

® Termo difundido nos anos 90, traduzido literalmente como “palavra falada”, ou, em termos
poéticos, “poesia falada”, o spoken word é basicamente uma performance na qual pessoas
recitam textos. Pode acontecer em varios contextos: literatura, artes plasticas, musica, sempre
com foco na oralidade.

6 Poetry slams ou slams, ou, sao encontros de poesia onde ha performances de spoken word
geralmente em forma de competic&o.(este assunto sera tratado no 3° capitulo).
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No intuito de trazer a observagao dos procedimentos de MC em acéao
na atualidade, foi feita uma analise in loco de um dos shows do MC Zinho
Trindade. A escolha de Zinho, baseou-se no fato de ele ser um MC que transita
por diversos universos. Além do trabalho musical com sua banda, participa
ativamente de saraus e slams como poeta e apresentador, faz parte do
espetaculo Solano Trindade Negras Poesias da companhia teatral da
Capulanas Cia de Arte Negra, é arte-educador promovendo oficinas de rima,
ja participou de batalhas de MC e se utiliza do freestyle em suas performances.
Além disso ele é herdeiro da tradicao da familia Trindade, do importante poeta
negro Solano Trindade, e traz em seu depoimento artistico e estético
misturadas ao hip-hop, influéncias e referéncias latentes de manifestacbes da
cultura popular tradicional e oral como o maracatu, o jongo, o candonblé e a
capoeira, além da militdncia na luta pelos direitos dos negros e da insergao da

cultura de matriz africana no Brasil.

O show relatado aconteceu no Espaco Urucum, em Sao Paulo na

noite de 19 de margo de 2010:

O MC Zinho Trindade comeg¢a mais uma apresentagdo do seu show
“O legado de Solano” No palco apenas os instrumentos e microfone estao
montados e iluminados. Aos pouco o publico é orientado a se dirigir a uma
escada que leva ao andar superior, um andar a céu aberto de um prédio de
dois andares, onde a unica luz é dos prédios e postes de luz dos arredores.
Uma voz vinda de um megafone, rompe o burburinho do publico entoando os

versos da tradicional cangdo do maracatu. E o MC Zinho Trindade que entoa:

“Meu maracatu é da Coroa Imperial
Meu maracatu é da Coroa Imperial
E de Pernambuco, ele é

Da Casa Real (...)”

Logo os musicos se juntam a ele e com o0s instrumentos percursivos:
alfaia, pandeiro, agogé, gongué, acompanham o MC que andando pelo publico,
saudando e cantando, encaminha-o para o andar inferior onde fica o palco no
qual o show acontecera. Zinho, empunhando um megafone, traz em sua voz a

laténcia do legado e tradicdo da familia Trindade. Escolhe comecgar seu show
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espacialmente em outro plano, um andar acima de onde fica o pequeno palco
onde ira acontecer o show de fato. O publico, em um plano “acima”, assiste o
MC evocar sua ancestralidade, sua raiz, evocar a memoria dos cantos que
Ihe foram ensinados, e em seguida é convidado a se deslocar espacialmente,
e em um plano “abaixo”. Como num rito anscestral organiza-se um cortejo.
Um cortejo em pleno centro da cidade. E todos s&o transportados para o andar
de baixo pelo som e pela voz do MC que continua a entoar os versos do

maracatu.

Durante a descida, Zinho vai na frente, megafone em punho, abrindo
caminho e levando o publico que, guiado por sua voz, se dirige até o local do
show. Num dado momento, no corredor de acesso ao palco, MC e musicos
param emparelhados e o publico é obrigado a passar por eles, a atravessar a
massa sonora de voz e instrumentos, passar ‘por dentro do Maracatu” onde é

saudado pela voz que o entoa.

O show abre com “Nossa cultura” musica de autoria do proprio Zinho:
“Oh, meu ledo coroado, 6h, minha Cambinda sagrada”, entoa, numa mistura de
canto tradicional, rap e embolada. Acompanhado por guitarra, baixo acustico,
bateria e percussdo o MC canta composicbes proprias, raps, poemas
musicados, para um publico que responde energicamente as chamadas de sua

VoZ.

Num dado momento surge o poema de Solano Trindade Tem gente
com fome que é apresentado em forma de musica e ao encadear repetida e
ritmadamente a frase “tem gente com fome”, o MC cria a imagem sonora do
movimento do maquinario de um trem (como acontece no poema Café com
pao de Manuel Bandeira). A palavra se transforma na lenha que alimenta a
fornalha do trem, que coloca a maquina em movimento. “Tem gente com fome,
tem gente com fome, tem gente com fome" - o ritmo cresce vertiginosamente
até que num rompante, o MC desce do palco se misturando com o publico e,
como numa brincadeira de carnaval, “puxa” um "trenzinho". O publico - a maior
parte imediatamente, alguns poucos com certa resisténcia - adere a brincadeira
e, ritimadamente, sequem o MC que imita o apito do trem com a voz, o que

“marcando” a oralidade, enquanto transitam por todo o espago. Seus corpos se
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transformam em vagbes, suas vozes em seu apito, juntamente com a do
maquinista — o MC, que coordena toda a a¢do até seu apice e esgotamento,
quando volta para o palco e finaliza a musica agradecendo os aplausos de um
publico que também aplaude a si mesmo, ja que efetivamente participou da

construgdo daquele momento de poeticidade corporal e vocal.

Ainda no que diz respeito a participagdo do publico, um recurso muito
utilizado por MCs durante suas performances, é o jogo de pergunta e resposta.

No caso de Zinho ele se utiliza desse recurso perguntando:

- “O que é que eu sou?”
E o publico, responde:
-“Negro!”.

-"E todo mundo aqui é?"
-“Negro!”

-"E o Brasil todo é?”

-"Negro!"

A resposta vem de um publico composto ndo s6 de negros, mas de
uma diversidade que, naquele momento incitada pelo MC, se irmana em toda
significagcdo e contetdo semantico que a palavra "Negro" assume no momento

em que respondem juntos em coro.

Em um dado momento, ainda no jogo de pergunta e resposta, Zinho diz
“Diga Solano”, “Diga Trindade” e o publico responde ao MC entoando o nome
do poeta Solano Trindade. Ele evoca a memoéria de seus antepassados por
meio da sua oralidade, em ritmo e poesia, como seu bisavd preconizou em
uma conhecida frase atribuida a ele: “Estou conservado no ritmo do meu povo.

Me tornei cantiga determinadamente e nunca terei tempo para morrer”

Zinho, também evoca a memoria de seu bisavo no teatro. Ele participa
do um espetaculo teatral Solano Trindade e sua a negras poesias da
Capulanas Cia de Arte Negra onde no papel de MC, se metamoforseia em um
vendedor ambulante de trem, que convida os espectadores “embarcarem” no
espetaculo, um Poeta que se torna a voz do grupo entoando a musica-tema
das Capulanas, a entidade Seu Zé Pelintra. Zinho da voz a composi¢cdes

proprias, recita poemas do Solano Trindade , faz rezas, recebe o publico,
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representa e canta, tendo sempre a palavra como foco principal. Sua
experiéncia no teatro fica visivel em seu show pela sua forte presenga cénica e

traquejo com o publico.

Em outro momento do show, numa espécie de embolada que lembra
oS cantadores nordestinos, Zinho dispara rimas improvisades em freestyle
onde vai relacionada a cultura popular, referéncias tradicionais, fatos da
atualidade politica do pais e os acontecimentos que vai observando do show

do ponto de vista do palco, envolvendo o publico e suas agbes em sua rimas.

Os jogos de pergunta e resposta se repetem, a interagdo com o publico

cresce até que o show chega a seu fim e chegando a esse ponto.

O MC agradece a todos pela presenca.



MICROFONE ABERTO

POR VONTADE DE CRIAR,

SE JUNTARAM DIFERENTES.

TINHAM DIZERES URGENTES,

PRA CONTAR PRA TODA GENTE.

SOMANDO CONHECIMENTOS DE ARTES PARENTES
OBSERVARAM AS RUAS;

E DO QUE VIRAM, FIZERAM LINGUAGEM
INSPIRACAO PERMANENTE.

MANIFESTOS CULTURAIS,

NASCIDOS DA CULTURA DA RUA

COMEGARAM A FAZER

ENTAO COMECOU UM BOATO

QUE UMA GENTE PRATICAVA O ATO:

DENUNCIAVA E QUESTIONAVA O SISTEMA EM QUE VIVIA
FAZENDO DIALOGAR DIFERENGCAS

TUDO NA BASE DA CRENCA;

NARRADORES SE TORNARAM DE TUDO QUE ACONTECE
E PESQUISAM NOVAS FONTES, AO QUE PARECE,
POIS A RUA E MAR SEM FIM

EPICA ARENA DE CONTRADICOES HUMANAS

E ONDA PRA NAVEGAR E DIVULGAR AS VERDADES
COM ESTETICA INVENTADA DA VIDA COTIDIANA
SOBRE O HOMEM-POVO

QUE DE TANTO REPETIR-SE

TORNA-SE SEMPRE FRESCO FRUTO NOVO.

ALVO PRA DISSECACAO DA MENTE

QUE POR SER DUVIDOSA, JA QUE MENTE,

PEDE AO ESPIRITO AUXILIO E POR FIM

CONSAGRA A ARTE

RITO!

ESSE E O NOVO GRITO!

Claudia Schapira

57



58

CAPITULO Il O Teatro Hip Hop como linguagem.

"Vocés artistas, que fazem teatro

em grandes casas, sob |uz de soéis postigos

ante a plateia em siléncio, observem de vez em quando
esse teatro que tem na rua seu palco:

cotidiano, multifacetario, inglério.

Mas tdo vivido e terrestre, feito da vida comum

Dos homens — esse teatro que tem na rua seu palco”

Bertold Brecht —Teatro Dialético

“(...) a sociedade precisa da voz de seus contadores, independentemente
das situagbes concretas que vive. Mais ainda: no incessante discurso que
faz de si mesma, a sociedade precisa de todas as vozes portadoras de
mensagens arrancadas a erosao do utilitario: do canto, tanto quanto da
narrativa. Necessidade profunda, cuja manifestagdo mais reveladora é sem
duvida, a universalidade e a perenidade daquilo que nés designamos pelo
termo ambiguo de teatro.”

Paul Zumthor, Introdugédo a Poesia Oral.

2.1 Nucleo Bartolomeu de Depoimentos - Do dialogo
inicial ao casamento estético.

Foi a partir do vislumbre de uma contracena de linguagens que no ano
de 1999 a atriz, figurinista, dramaturga e diretora Claudia Schapira deu inicio a
realizacdo do projeto do espetaculo Bartolomeu, que sera que nele deu?,
inspirado no romance, Bartleby, the Scrivener: A Story of Wall Street (1953),
do escritor americano Herman Melville. Esse espetaculo, que estreou em
dezembro de 2000, foi a primeira experiéncia do que se tornaria mais tarde o
Nucleo Bartolomeu de Depoimentos e do que seria sua linguagem — o teatro

hip-hop.

Bartolomeu, que sera que nele deu? conta a histéria de um homem
comum, cidadao urbano, que corre contra o tempo e que um dia resolve parar
com todas as suas atividades e fica paralisado diante da velocidade e do caos
iminentes da cidade, com os quais ele sente ser impossivel contracenar.

Tematicas da cidade e do homem frente a seus mecanismos, foram focos de
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interesse desse projeto, bem como a busca de um ritmo e uma pulsagao

especificos que dessem conta de expressa-los.

A inquietacdo com os desafios e dialéticas da vida urbana e a pesquisa
de seus temas ja havia se materializado em outro trabalho de Claudia Schapira
em parceria com a atriz Lu Grimaldi em Nocaute — Episdédios da Alma
Cotidiana (1995/1996, direcao de Beatriz Sayad), espetaculo que se passava
num cenario que evocava um ringue de boxe e trazia situagcées metaféricas do
cotidiano massacrante da cidade e da luta por sobreviver em meio a suas
inoperancias e belezas. Tanto em tragos da linguagem corporal quanto na
utilizagdo da musica em cena, esse espetaculo ja trazia, ainda que
difusamente, alguns dos elementos que se tornariam constitutivos no trabalho
que o Nucleo Bartolomeu desenvolveria posteriormente. Mas foi a partir do
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contato com a companhia de danga de rua Unidade Mével® que o que era um

vislumbre de juncdo de linguagens tomou contornos mais nitidos, como

relembra Claudia Schapira®":

“Quando eu conheci a Unidade Movel, parecia que tinha explodido uma bomba
dentro da minha retina.(...) me lembro especificamente de um dia que eu vi o
grupo pela primeira vez. O espago Nova Danga estava abrindo, e eles estavam
fazendo uma festa no terrago. Eles chamaram a gente pra fazer o Nocaute, € a
Unidade Movel. A coisa acontecia simultaneamente, nds fazendo o Nocaute,
a céu aberto no meio do Bexiga, e eles dangando ali do outro lado. O publico
assistia do meio. A danca deles descrevia, coincidentemente, tudo que a gente
estava narrando, ou seja, quando eu olhei aquilo, eu falei: isso é exatamente a
expressao fisica daquilo que eu quero corporificar como um texto e voz em um
teatro. Foi assim, foi um insight mesmo. Aquilo revelou alguma uma coisa pra
mim que sempre busquei a cada trabalho, as referéncias fisicas que pudessem
corporificar os assuntos sobre os quais eu estava falando.” (SHAPIRA, 2012).

A partir dessa percepcao do hip-hop (naquele momento personificado
na danga de rua, como uma poténcia comunicativa, explosiva e urgente), em
marco de 2000 o processo pesquisa de juncao de linguagens teve seu inicio

pratico quando os representantes da cultura hip-hop e suas manifestacées

50Companhia de danga de rua criada nos anos 90 pelos dangarinos Eugénio Lima, Mariana
Lima e Wil Robson.

® Entrevista com Claudia Schapira concedida em 08/02/2012.
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artisticas e os representantes do teatro se encontraram na sala de ensaio.
Embora desde o inicio muitos dos procedimentos teatrais utilizados na
pesquisa e na montagem ja aproximassem a montagem a categoria do “teatro
épico”? proposto pelo dramaturgo e encenador alem&o Bertod Brecht, como o
seu carater narrativo ou a oposi¢cao ao teatro aristotélico e as relagdes sociais
criadas por ele, a pesquisa ndo partiu especificamente desse pressuposto em
seus materiais basicos de referéncias e estudos, e sO posteriormente as
propostas e conceitos brechtinianos foram relacionados diretamente aos
resultados. Ao mesmo tempo que os integrantes da cultura hip-hop
participavam de estudos e praticas da linguagem cénica “naturalmente” épica,
os atores (alguns ja familiarizados com os elementos do hip-hop) comecaram a
ser introduzidos a pontos mais especificos do universo da cultura das ruas e as
particularidades e técnicas de seus quatro elementos, “enquanto a dramaturgia
escrita buscava alcangar um texto contundente, que conseguisse, por meio de
seu ritmo e poética, colocar o som das ruas na fala dos atores” (SCHAPIRA,
2005). O treinamento corporal tinha como foco principal a danga de rua, néo
exatamente na reproducao literal de seus passos e manobras, mas sim na
incorporacao de sua pulsagao. Essa pulsagao, que era chamada “shuffle”, foi
um dos elementos de presenga mais marcantes no espetaculo, por conta de
sua capacidade de traduzir a movimentagao e frequéncia do universo urbano,
de uma multiddo diversa que se desloca em bloco pelas ruas em um pulso
comum. Apesar desse elemento, em seu ritmo e pulsagdo, ter se tornado
determinante no espetaculo, a danca de rua em si, por conta de sua
especificidade técnica, ndo chegou a sua poténcia de realizagao pelos atores,

sendo necessaria a presenga de dois dancarinos (b.boys e b.girls) que

%2 "Teatro épico foi a forma encontrada pelos artistas que se colocaram na perspectiva da
transformagao revolucionaria da sociedade no inicio do século XX, e Brecht é o seu maior
tedrico e o mais radical praticante.(...) Apelando para uma simplificagdo esquematica,
poderiamos dizer que inumeras posicdes se confrontavam, sendo que na extrema direita
situavam-se os defensores do drama ortodoxo e na extrema esquerda os militantes do teatro
que mais tarde veio a se chamar épico. Nesta simplificagdo, podemos também dizer que no
drama ortodoxo sdo contemplados exclusivamente assuntos e problemas familiares burgueses
e no teatro épico o horizonte sdo os problemas e lutas dos trabalhadores. Para dizer quase a
mesma coisa em outras palavras: o teatro épico, tal como formulado por Brecht, tem como
pressuposto a luta de classes e, nela, expressa os interesses politicos e estéticos dos
trabalhadores numa forma que recusa ponto por ponto os requisitos formais do drama."
(COSTA, 2008).
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entravam em cena em momentos especificos referenciando assim a presenca
dessa manifestagdo no palco. Também foram incluidos na preparagcao dos
atores, treinamentos de basquete, por ser um exercicio de alto impacto
aerobico, portanto eficaz na preparacdo fisica, além de um esporte
tradicionalmente praticado nas ruas e ligado a cultura hip-hop, e que, no seu
aspecto de jogo, revelava em suas posi¢cdoes de marcagdo e deslocamentos

uma base para possiveis movimentacdes cénicas.

E interessante notar que o inicio desse processo de juncdo do teatro
épico ao hip-hop se deu primeiramente no ambito do gesto, um caminho
natural, ja que o “teatro épico é um teatro gestual”’ e “o gesto € seu material, e a

aplicagcao adequada desse material € a sua tarefa” (BENJAMIN, 1984, p. 80)

O “Gestus social”, conforme proposto por Brecht, é fruto da relagdo que
se tem com o ambiente ou situacdo a qual se vive, e confere “elementos
sociais” ao gesto; “o Gestus social € o gesto relevante para a sociedade, o
gesto que permite conclusdes sobre as circunstancias sociais” (BRECHT,
1967, p. 79). Situado entre a agdo e o carater, ele mostra, enquanto agado, “a
personagem engajada numa praxis social; enquanto carater, representa o
conjunto de tragos préprios a um individuo.”(...) “O gestus é sensivel ao mesmo
tempo, no comportamento corporal do ator e em seu discurso: um texto, uma
musica podem, na verdade, ser gestuais se apresentam um ritmo apropriado

ao sentido do que ele esta falando.” (PAVIS, 2007, p. 197)

Dentro do processo de ensaios, foi buscado o Gestus social de cada
personagem, que ao ser identificado, era “pingado” da realidade e inserido na
cena por meio da busca da reproducdo de sua frequéncia de sua pulsacao.
Nesse processo, a danga de rua, que em sua génese ja € ela mesma um
gestus social, foi utilizada como interface da movimentacéao, principalmente nas

cenas coletivas.

Bartolomeu, que sera que nele deu? inicialmente comegou a ser
dirigido pelo ator e diretor Luciano Chirolli que participou dos primeiros meses
de ensaios. Durante sua permanéncia no processo, ja era proposto por ele que

as atrizes preparassem cenas (que também eram chamadas de “workshops”)
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em que os personagens fossem "apresentados", mas foi justamente na
auséncia de um diretor, pelas maos das atrizes, na ansia de que a pesquisa
nao se estagnasse e na busca incessante por respostas as inquietagdes que
estavam colocadas, que se desenvolveu e se fundamentou todo o método
chamado "depoimento”, que mais tarde daria nome ao Nucleo Bartolomeu
de Depoimentos. O depoimento consistia em uma espécie de “roda viva”, um
tribunal figurativo onde cada atriz (o elenco era composto por cinco atrizes)
representava uma personagem que “defendia” seu ponto de vista. Partindo de
uma premissa inicial de investigacado - quem era a personagem e qual o papel
social que ela representava - as atrizes se langavam a procura de seu objetivo.
Por meio da observacao, identificavam aspectos da realidade que
interessavam aos seu propositos e, recortando esses aspectos, estetizando-os
e contextualizando-os de acordo com a narrativa da pecga, traziam para a arena
do depoimento um ponto de vista a ser defendido. Assim, eram interpeladas
pelos demais que tinham o papel de testa-las com perguntas, numa espécie de
"sabatina" que revelava até que ponto o discurso em forma e conteudo era
suficientemente coeso e embasado para a sua sustentagdo. Os aspectos
corporais, vocais, conceituais e ideoldégicos que compunham esses gestus
trazido pelas atrizes eram colhidos ndo s6 pela observagao de campo, mas
recortados e sampleados de filmes, livros, referéncias iconoclasticas. A
combinacdo desses elementos constituiam a composicdo do que seria
defendido, que para além de personagens, eram pontos de vistas, ou, mais
“brechtinianamente” falando (sob influéncias do pensamento marxista),
representavam classes sociais. Durante essa busca, todas as atrizes
trouxeram depoimentos de todos os personagens, independente de qual iriam
representar. A partir desses processos tradutoérios, formou-se entdo um painel
de pontos de vistas, materializados em gestus (corporais, vocais, musicais),
que foram selecionados e que, em um  processo-colagem feito pela
dramaturgia, deram corpo aos discursos de cada uma das personagens que,
justamente pela maneira pela qual foram criados, contemplavam o pensamento

nao so individual, mas coletivo.

Portanto, o depoimento foi e continua sendo uma célula fundadora do

teatro hip-hop desenvolvido a partir das atrizes, que na urgéncia da procura,
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em um momento apice de um processo criativo, criam, por necessidade, uma
metodologia. Desde entdo, essa metodologia fundante permaneceu como
ponto de partida e foi utilizada para encontrar as personagens, as vozes e

discursos em todos os processos do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos.

Quanto a incorporagcdo e uso do termo "teatro hip-hop", foi ainda
durante o processo de ensaios de Bartolomeu, que sera que nele deu?, que
o DJ Eugénio Lima, durante uma viagem a Nova lorque, em junho de 2000,
tomou conhecimento do Hip-Hop Theatre Festival, e do termo “hip-hop
theatre”. Fundado naquele ano por Clyde Valentin, Danny Hoch e Kamilah
Forbes, o primeiro Hip-Hop Theatre Festival reuniu atores, diretores,
dramaturgos e dancarinos que representavam a voz da chamada “geragao hip-

hop”. O que poderia ser uma simples nomenclatura, foi o ponto de

convergéncia para diversos artistas que sincronicamente criavam a partir de
diferentes linguagens. Como afirma Eisa Davis em seu artigo Found in

Translation: The Emergence of Hip-Hop Theatre (2006, p. 71):

“(...) um novo movimento estava nascendo, uma forma de arte sincrética que,
na combinagdo de dois géneros, estava realmente revitalizando a estética de
cada um. Ter um nome para o que fizemos, de repente significava que
tinhamos uma comunidade. N6s ndo estavamos sés: nds pertenciamos a um
grupo, estavamos debaixo do mesmo “guarda -chuva’(...). O nome “teatro hip-
hop” ainda aproxima pessoas, reconhecem que a separagédo do hip-hop e do
teatro, para comecgar, foi uma divisdo desnecessaria e artificial. Teatro hip-hop
é uma reunido de familia. E o filho do hip-hop com o teatro. Talvez haja um
outro nome que ainda possa ser encontrado. Por enquanto, ele leva o nome de

seus pais, € € mais do que a soma de suas par‘tes.”53

Ainda na época da montagem de Bartolomeu, que sera que nele
deu?, na tomada de conhecimento da existéncia do termo teatro hip-hop,
houve o imediato reconhecimento de que o trabalho que aqueles artistas

estavam desenvolvendo no Brasil também estava sob o mesmo “guarda —

53(...) a new movement was being born, a syncretic art form that, in combining two genres, was
actually revitalizing the aesthetics of each. Having a name for what we did suddenly meant we
hsd a community. We were not alone; we had a crew, comrades, an umbrela(...) The name hip-
hop theatre still brings people together, recognizing that the separation of hip hop from theatre
to begin with was an unnecessary, artificialsplit. Hip-hop theatre is a Family reunion (...) It's the
child of hip-hop and theatre. Perhaps ther is an other name that it has yet to find. For now, it
carries the name of its parentes- and more than the sum of its parts.
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chuva” e essa denominagao comegou a ser utilizada pelo grupo que mais tarde
se tornaria o Nucleo Bartolomeu de Depoimentos. Assim, o teatro hip-hop,
tendo sempre a rua como fonte de inspiracao, foi se formalizando e os seus
elementos comegaram a surgir a partir das necessidades de nomear os frutos
nascidos da juncédo das linguagens propostas inicialmente. Esse processo de
pesquisa se deu initerruptamente, e em doze anos de existéncia do Nucleo
Bartolomeu, foram realizados espetaculos, intervencdes urbanas, publicagdes,
audiovisuais, debates, mostras e workshops. Apos Bartolomeu, que sera que
nele deu?, estreou em 2003 o espetaculo Acordei que sonhava, livre
inspiracédo em A Vida é Sonho, de Pedro Calderdon de La Barca, e no mesmo
ano foi iniciado no centro da cidade de Sao Paulo o projeto de intervengdes
urbanas cénico-poéticas Urgéncia nas Ruas. Em 2006 estreou Fratria Amada
Brasil - Pequeno Compéndio de Lendas Urbanas, espetaculo inspirado na
Odisséia de Homero, e em 2008 foi realizado o projeto 5x4-Particularidades
Coletivas que teve como resultado a realizacdo de 5 espetaculos: Encontros
Notaveis, 3x3 — 3 djs em busca de um vinil perdido; Manifesto de
Passagem - 12 passos em direcao a luz; Cindi Hip Hop — pequena 6pera
rap; e Vai te Catar!. O ultimo espetaculo realizado foi Orfeu Mestico — uma

hip hépera brasileira, que estreou em 2011.%4

O Nucleo é hoje composto por Claudia Schapira, Eugénio Lima, Luaa
Gabanini e Roberta Estrela D’Alva, mas em todas as suas realizagées contou
com a participagédo e o dialogo com um grupo diverso de criadores, 0 que 0
situa em suas praticas, no chamado “teatro de grupo” entre os “coletivos
artisticos”, como indica Antdnio Rogério Toscano em analise sobre a maneira
com que o grupo se apresenta dentro do panorama do teatro contemporaneo
(2005, p. 177):

“Embora suas atividades artisticas sejam exemplares do que se tem chamado
no teatro contemporaneo brasileiro de teatro de grupo (participagao coletiva
nas decisdes; pesquisa continuada e coeréncia poética; comandos de
producéo divididos entre os participantes, com responsabilidades demarcadas;
valorizagao dos processos criativos, mais do que de resultados espetaculares;

% As informagdes sobre os espetaculos, tais como : sinopses, fichas técnicas, datas, prémios
e temporadas, podem ser encontradas no Anexo 1.
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dramaturgias proprias geradas em trabalhos cénicos horizontais, em que, em
alguma medida, os diferentes modos de processos colaborativos sdo sempre
praticados; utilizagdo de workshops em que todos se colocam artisticamente,
durante o processo — neste caso, sob a forma de depoimentos — para definir os
rumos possiveis da criagdo; etc), sua configuragao remete-nos, entretanto,
muito mais ao (recém-nascido e ja desgastado) modelo de coletivos artisticos
contemporaneos do que, propriamente, de um grupo de teatro.”

O Nucleo Bartolomeu como um coletivo de artistas pesquisadores
em constante intercambio de experiéncias, teve a oportunidade de realizar
processos de pesquisa de longa duragdo onde a experimentagdo e o risco
estiveram sempre presentes e foram fundamentais para a formagao do que
seria hoje a sua linguagem. Cabe aqui um pequeno paréntese para pontuar
que, desde o ano de 2003, o Nucleo foi contemplado em sete edicbes do
Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a cidade de Sdo Paulo®, que,
neste ano de 2012, completa sua vigésima primeira edicdo. O programa teve
fundamental importadncia para esse coletivo artistico na medida em que
representou um salto nas possibilidades de aprofundamento da linguagem
teatro hip-hop, na consolidagdo de um nucleo de pesquisa continuada e na
difusdo de suas obras para um grande numero de pessoas. Por meio do
subsidio advindo de um orgamento publico foi possivel a realizagao de estudos
tedricos e praticos, experimentagdes, cursos de reciclagem e workshops, o que
fez com que os artistas envolvidos estivessem em constante processo de
estudo e desenvolvimento de suas capacidades artisticas. Além do subsidio
financeiro, o programa também contribuiu estruturalmente em termos de
reflexdo e de registro desse processo , ja que os projetos elaborados para as
edicbes eram verdadeiros tratados sobre a trajetoria percorrida pelo Nucleo
Bartolomeu nao s6 pelo seu conteudo, mas também pela forma como eram

apresentados, pois a cada edicdo era criado um projeto editorial, que incluia

% Estabelecido em 2002 pela Lei 13.279/02, o Programa Municipal de Fomento ao Teatro
para a Cidade de Sao Paulo “tem por objetivo apoiar a manutengao e criagao de projetos de
trabalho continuado de pesquisa e produgao teatral, visando o desenvolvimento do teatro e o
melhor acesso da populagdo ao mesmo, por intermédio de grupos profissionais de teatro que
sdo financiados diretamente por este programa (http://www.prefeitura.sp.gov.br/
cidade/secretarias/cultura/fomentos/teatro/). Embora constantemente tenha sofrido mudangas
conceituais, principalmente nos ultimos anos,essas premissas iniciais, seus conceitos e até
mesmo a seu processo de viabilizagdo foram encabegados por artistas e grupos de teatro,
representados principalmente pelo entdo movimento "Arte contra a barbarie" que, mobilizados
e por meio de dialogos e grupos de trabalho, idealizaram o que viria a se tornar essa lei.
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vasta pesquisa iconografica e um pensamento estético-visual na sua

apresentacgao.

2.2 Acordei que sonhava: O nascimento do ator - MC

Foi no ano de 2001, a partir do convite da Companhia Sao Jorge de
Variedades®® para participar do edital de ocupacdo do Teatro de Arena
Eugénio Kusnet com mais outras duas companhias que formariam o coletivo
Harmonia na Diversidade®’, que o grupo de artistas que inicialmente havia se
encontrado para realizar um unico espetaculo, decide prosseguir com a
pesquisa de juncdo de linguagens, montar uma nova obra e se tornar entao
uma companhia - o Nucleo Bartolomeu de Depoimentos. Durante o
processo de pesquisa e montagem de seu segundo espetaculo Acordei que
sonhava, livre inspiracdo em A Vida é Sonho, do dramaturgo e poeta
espanhol Pedro Calderon de La Barca (1600-1681), novas descobertas
estéticas foram emergindo, tomando corpo e criando caracteristicas especificas
que se estruturaram e se tornaram linguagem. E nesse contexto que surge pela
primeira vez algo que se tornaria central dentro do trabalho do Nucleo: o
conceito de ator-MC. O ator-MC ¢é um artista hibrido que traz na sua génese
as caracteristicas narrativas do ator épico (o distanciamento, o anti-
ilusionismo, o gestus, a determinagcdo do pensar pelo ser social), mixado ao
autodidatismo, a contundéncia e ao estilo inclusor, libertario e veemente do
MC.

%6 Companhia criada em 1998 com integrantes da Escola de Arte Dramatica e da Escola de

Comunicacdes e Artes da Universidade de S&o Paulo. E um importante nicleo de pesquisa
teatral paulistano, com um trabalho em torno da tradigdo do teatro politico e de base
experimental, sendo considerada uma "companhia-irma" do Nucleo Bartolomeu de
Depoimentos.

A proposta do coletivo Harmonia na Diversidade se baseava na ocupagado e em uma
gestao coletiva participativa do Teatro de Arena Eugénio Kusnet. A convivéncia criativa entre
grupos de diferentes linguagens e o dialogo entre eles eram os objetivos centrais. Além do
Nucleo Bartolomeu de Depoimentos e a Companhia Sao Jorge de Variedades, faziam
parte do projeto a Companhia Isla Madrasta e a Companhia Bonecos Urbanos.
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Os pontos fundamentais dessa fusao, que resulta no ator-MC, sao a
autorrepresentacao e o depoimento, que, como estruturas da narrativa,
configuram-se como célula fundamental da concepg¢ao dramaturgica e da
criacao de personagens, discursos e de performances poéticas dentro do teatro
hip-hop. Sao caracteristicas definitivas do ator-MC o levantamento e defesa de
um ponto de vista claro por meio da elaboracdo e apresentacdo de um
testemunho (o depoimento) e a consciéncia de seu papel social e politico,
aliada ao exercicio do intransferivel direito de contar sua prépria histéria e da

sociedade na qual esta inserido (autorrepresentacao).

O ator-MC é a voz do teatro hip-hop, um ator-narrador que incorpora os
procedimentos estéticos do MC e da cultura hip-hop em seu processo criativo e
em sua performance, e que, por nao se utilizar exclusivamente das técnicas de
atuagao vindas da area teatral, acaba por criar especificidades de linguagem
em suas resultantes expressivas que transitam, se entrecruzam e até mesmo

se contrapdem entre os campos do teatro e a cultura das ruas.

Dessa maneira, a voz*® do MC, se materializa dentro da performance
do ator-MC, afetando-a em sua composicado, em seus procedimentos sintaticos
de montagem e todos os elementos que compdem a expressdo de sua
oralidade, como a gestualidade e o ritmo, trazendo novas possibilidades de

atuacao.

Todas essas caracteristicas foram emergindo e sendo percebidas
organicamente a partir de uma necessidade cénica real, durante a montagem
de Acordei que sonhava. A obra que serviu de ponto de partida para esse
espetaculo, A vida é sonho, conta a histéria de Segismundo, principe herdeiro
da Polénia, renegado pelo pai e confinado desde a infancia em uma torre,

criado como um "homem-fera". A partir desse mote, segundo Schapira (2004),

"foi tragado um paralelo com o processo de enclausuramento do povo
brasileiro, um caminho direto para destrinchar os mecanismos de
aprisionamento, de exclusao do sistema vigente que condena a grande maioria
da populagao a prisao da ignorancia, seja através do bombardeio feito por uma

58 Aqui 0 uso do conceito de voz segue as linhas de pensamento tanto de Paul Zumthor, para
quem a voz é materialidade, som, tactilidade como para Backtin para quem a voz é discurso.
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midia alienante e emburrecedora,(...), seja através da negag¢ao do acesso ao
conhecimento (verdadeira arma de libertagdo) ou ainda, mediante ao
sucateamento do ensino publico e da desqualificagdo da cultura e da arte como
necessidade fundamental a formagao de um povo. No espetaculo a cultura hip
hop era ferramenta de depoimento, resisténcia e auto-representacdo na mao
dos filhos 'sem pai' nascidos nos 'bairros-dormitério’ dos grandes centros

urbanos, na voz do protagonista, o principe Segismundo, que na montagem

assumia o papel de porta voz da periferia."59

O ponto central desse processo, no que diz respeito a interpretacao e
ao texto em acgao, chamados aqui de “performance poética”, foi justamente a
transposicao de linguagens, a maneira pela qual num processo tradutério o
arcabougo da cultura hip-hop e seus elementos se materializaram na acao de
um ator que os empregou numa personagem de teatro, deixando de ser
somente um ator, para se tornar um ator-MC. Se no espetaculo Bartolomeu,
que sera que nele deu? as fungdes eram bem definidas e cada artista atuava
em sua "especialidade" (o Dj discotecava, os atores atuavam, os MCs
"rapeavam" e faziam a "ponte” com o DJ, os dangarinos dangavam), Acordei
que sonhava foi um momento crucial onde, num movimento antropofagico, os
niveis de encontro entre as duas linguagens se aprofundaram, e seus pontos
de contato se interpenetraram, borrando fronteiras e por vezes até mesmo
extinguindo-as. Todo esse processo se deu no decorrer de quase trés anos de
muitos estudos praticos e tedricos, construcdo e desconstrugdo de cenas a
exaustao, sessoes interminaveis de "depoimentos" de todas as personagens
feitas por todos os atores, além de muitas horas atras dos toca-discos a
procura dos depoimentos sonoros. Como nos processos em que a
mesticagem se da, como quando um povo se encontra com o outro e tém que
aprender uma nova lingua para que haja comunicagao, os atores-MCs tiveram
que trazer para 0 nossos corpos, mais radicalmente, a linguagem e o ritmo, a
pulsagao, todos os novos elementos que a cultura hip-hop apresentava a nova
maneira de fazer teatro a qual o Nucleo estava se propondo a investigar. Os
procedimentos da representacao e de criagdo cénica foram sacodidos pelo hip-

hop, ao mesmo tempo que este se impregnava do universo teatral.

® Trecho extraido de Lendas Urbanas, projeto do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos
contemplado pela 42 edigdo do Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de
Séo Paulo, no ano de 2004.
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Um dos elementos, sempre presentes, que muito representa essa
incorporacao de linguagens € o uso do microfone, elemento constitutivo da
performance do MC como um prolongamento de seu corpo e de sua voz.
Dessa maneira, em nenhum momento ele € escamoteado ou tratado como
elemento externo, mas evidenciado, e passa a fazer parte da cena nao soé
como elemento de amplificagdo da voz, mas como signo que evoca a
autorrepresentacao, poder, comando, um “bastdo de forca” para quem o
empunha. “Se eu t6 com o microfone, é tudo no meu nome”, € um “bordao” do
rapper Rappin Hood® que sintetiza muito bem essa relagdo. Mas, ainda que
esteja incorporado a performance, o microfone € um objeto que traz
estranhamento, que interrompe a acgdo natural, portanto, seu uso ja traz
consigo um efeito antiilusionista caracteristico do teatro épico. Além disso, o
uso do microfone traz a necessidade de um novo comportamento corporal, pois
como o som da voz é intermediado e sai das caixas amplificadas e néao
diretamente do corpo do ator, o foco de atencdo do espectador se desloca no
espacgo, obrigando assim a uma expansao e dilatagdo do gesto, para que o
publico saiba a quem se referenciar, por exemplo, em uma cena musical onde
varias pessoas estdo com microfone cantando ou falando. Portanto, durante
sua performance, o ator-MC traz constantemente a veeméncia, o ténus da
urgéncia presentes na atuagcao do MC. Se ele esta com o microfone, nesse
momento deixa claro quem conduz a ag¢ao, da o ponto de vista e ciceroneia o

publico.

¢ Sou Negrao. Rappin Hood. Sujeito Homem.Trama Records, 2005.
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2.2.1 Depoimento pessoal - meméria e
autorrepresentagao.

Como ja dito anteriormente, o depoimento passou a ser uma
metodologia utilizada como ponto de partida para todos os processos do
Nucleo Bartolomeu de Depoimentos. Dentre suas variagdes e diversas
maneiras de ser realizada, uma das primeiras, principalmente no inicio de um
processo de pesquisa, € 0 "depoimento pessoal" que basicamente consiste em
que cada ator-MC ou participante do processo prepare e apresente uma

narrativa que conte a sua propria historia de vida, sua trajetéria pessoal.

O objetivo principal e mote de direcionamento desse exercicio é que 0s
atores se apresentem, digam “quem sao” e tragam a sua "visdo de mundo". O
depoimento pode se dar desde sentando-se em uma cadeira e narrando fatos
da suas vidas pessoais considerados relevantes ou emblematicos, ou até
mesmo em uma cena elaborada com aderegos, musica, objetos pessoais como
roupas, brinquedos, fotos ou outros elementos. Em qualquer um dos casos,
este ja € um primeiro momento onde a performance poética acontece, ja que
esta se da em presenca, no momento em que o passado se atualiza no corpo
de quem performa. Nesse processo de "colagem intelectual, afetiva e humana"
ao relatar o acontecido, o fato é atualizado perante a quem assiste a sua
materializagdo verbal e gestual, e a narrativa, por mais simples que seja, passa
por um processo de estetizacdo cénica, simplesmente pelo fato de haver uma
selecdo, uma edicdo dos acontecimentos a serem narrados e da escolha de
como eles serdo relatados, em que ordem, com que tom de voz, com que
vestimenta, enfim, com todos os elementos que compdem a narragao, da qual

nos fala Paul Zumthor em Escritura e Nomadismo (2005, p. 48-49):

“Somos seres de narrativa , tanto quanto de linguagem. A medida que me
atribuo a tarefa de reter um pedago do real passado, minha tentativa é , em si
mesma ficgdo. Se formo um discurso ficcional , para comunicar o resultado, ele
sera necessariamente narragdo, quaisquer que sejam talvez minhas
precaugdes estilisticas visando a nudez do relato. Este carater da historia,
sempre tenho tendéncia a assinala-lo mais do que apaga-lo. (...) O que se
produz assim , parece-me na apreensao dos fatos histéricos, ndo é muito
diferente do que se produz para cada um de nés como se percebe , no dia-a-
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dia, sua propria existéncia, Todos nds percebemos nossa vida através de uma
ficcdo — e essa ficgdo é nossa vida."

Durante o processo de pesquisa e ensaios de Acordei que sonhava
presenciamos depoimentos pessoais diversos. De fato este € um momento em
que a "autorrepresentagao” € levada ao extremo e inevitavelmente as historias
sao contadas a partir do ponto de vista e demandas do presente, e o contexto
em que vivem e quem sao esses narradores no momento tem influéncia
determinante na forma e no conteudo do que sera apresentado no depoimento,
ja que “do ponto de vista social, considera-se sempre uma relagao de contexto
que se aplica como uma forga constitutiva daquilo que é transformado em
texto, daquela comunicacdo que performa o universo narrado.” (FERREIRA,
1993, p.118)

A ocasiao do meu depoimento pessoal nesse processo, para citar um
exemplo, coincidiu com um turbulento processo de mudanga de residéncia pelo
qual eu passava. Aproveitei as caixas de papeldao com objetos pessoais que
estavam sendo transportadas para o novo endereco, e, em meio a mudancga
que “invadiu” o horario do ensaio, descarreguei parte delas no teatro em que
ensaiavamos. Meu depoimento se deu em meio a essas caixas, e conforme ia
abrindo-as e encontrando os objetos, ia contando a minha histéria, e
relacionando-os com o momento de profunda transformacéao pelo qual passava
em minha vida pessoal sob o mote "Estou de mudancga!". Entre a narragéo de
uma histéria e outra que os objetos suscitavam, repetia essa frase-mote, que
pontuava e costurava a acdo num ato poético-performatico onde a fronteira
entre o cénico e o real se misturava e onde a realidade estetizada teatralizava

o discurso.

Paula Pretta, uma outra atriz que fazia parte do processo, marcou o
seu depoimento pessoal ndo no teatro em que ensaiavamos, mas em um
endere¢co na rua. Quando todo o elenco chegou, ela foi até um ponto de
Onibus, entrou em um deles fazendo com que todos a seguissem embarcando
e quando comecou a falar, ja dentro do 6nibus, "esse € o 6nibus que eu pego
todo dia pra chegar no ensaio”, percebemos que sua performance ja tinha

comecado desde o momento que chegamos. Entdo ela foi contando os fatos
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de sua vida enquanto atores e passageiros se transformaram em audiéncia e
personagens ao mesmo tempo. Os lugares por onde passavamos eram
cenarios com 0Os quais a atriz se relacionava diariamente, o cobrador e o
motorista, antigos companheiros de cena. Descemos do 6nibus e caminhamos
até o teatro onde ela terminou seu depoimento falando sobre sua relagédo com
0 processo e com os integrantes do Nucleo no palco onde ensaiavamos todos

os dias.

Outros utilizaram-se de desenhos no chdo como uma espécie de linha

do tempo, outros simplesmente sentara-se em uma cadeira e falaram.

O depoimento pessoal € um importante exercicio para o ator-MC, pois
além de ser um momento onde a autorrepresentacdo elementar se faz
presente ( o discurso pessoal dentro de um discurso coletivo), ele se relaciona
diretamente com um ponto fundamental da performance poética no que diz

respeito a oralidade: a memadria. Uma memoaria que, se configura como

"(...)espaco, lugar, e a propria matéria construtiva de tudo o que se cria. (...)
encontro da tradigdo com o presente e com aquilo que se projeta ao futuro. (...)
memoria acionada em presenga, interativa e fundamental, no estabelecimento
da pactuagao que torna possivel o reconhecimento de um repertério e do ato
criador." (FERREIRA, 2004, p. 65).

No momento da performance, as memorias se entrecruzaram criando
um repertério memorial comum, 0 que no caso de uma investigacao teatral
coletiva, se torna algo relevante como ponto de partida até que se chegue aos
depoimentos das personagens, a elaboragao da dramaturgia e a um "macro-

depoimento" comum da obra como um todo.

Os depoimentos pessoais foram parte tdo constitutiva e marcante do
processo, que acabaram por se incorporar a encenagao. O prélogo de
Acordei que Sonhava era uma cena-musical, uma grande overture que
evocava uma festa de rua, uma "block party" figurativa onde, sob o comando
do DJ numa trajetéria musical que fazia mengdes a varios periodos histéricos
da cultura hip-hop, os atores, de posse do microfone e de pequenos textos
poéticos autorais, se apresentavam ao publico, bem como as personagens que

iiam "defender", tudo isso rimando, falando e cantando sobre as bases
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musicais. Em quase todos esses depoimentos, além dos pequenos textos
escritos pelos proprios atores, foram utilizados trechos de textos ja existentes

de outros autores, bem como de musicas, 0 que mais tarde, no

desenvolvimento da linguagem, chamariamos de "samples dramattrgicos"®’.

Apods os pequenos depoimentos individuais, os atores-MCs entoavam
juntos a musica-tema® do prélogo que logo localizava os espectadores sobre
"o que" e "por quem" iria ser contada a histdéria que estavam prestes a

vivenciar:

Eu queria que vocés

Sentassem em seus lugares

Agucgassem os ouvidos

Preparassem a vontade

Sou um representante do povo brasileiro

Vou falar do meu pais

Mas represento o0 mundo inteiro

Houve um jovem bem nascido que na torre encantada viveu
Vinte anos de vida sem nunca ter visto nada

Num certo tempo remoto

Existiu um artista louco

Amava a criagdo, amava a religiao

A vida era fonte de constante inspiracao

Carderén, que rico Caderén (de la Barca!)

Cha-cha-cha, que rico cha-cha-cha

Inventou uma histéria bem complexa de contar

Agora, é o que vamos desvendar

Destino ou livre arbitrio?

Religiao, materialismo, ciéncia, fanatismo, xamanismo, esoterismo ceticismo,

1 Conforme ja citado no Capitulo I, o sample é, em sua origem, conceitual, uma amostra de
audio, um recorte. No teatro hip-hop o conceito é estendido ndo s6 a criagdo da musica, mas
em relagdo a todos os elementos que constituem a dramaturgia cénica: texto, cenarios,
figurino, video, interpretacéo, expresséo corporal € vocal, danga, iluminagédo. Os recortes sao
utilizados com a consciéncia da existéncia do todo ao qual fazem parte e isso influencia toda a
sequéncia da dramaturgica que o precede, e que vem depois dele ou sobre o qual ele é
aplicado em sobreposicado. Nesse caso, a utilizagdo de textos de outros autores deixam de ser
simples “citagbes” ou “referéncias” e sdo usadas conceitualmente como samples, na medida
em que evocam o contexto original de onde foram sampleados, e isso interfere
constitutivamente na nova configuragdo que se forma a partir de suas insergoes.

2 Na montagem de Bartolomeu, que sera que nele deu?, cada personagem era apresentado
com uma “musica-tema”, que fazendo uma sintese, apresentava suas caracteristicas e
relagbes com o contexto a ser narrado pelo espetaculo. Isso também acontecia , no prélogo e
epilogo cenas-chave do espetaculo. A utilizagdo do conceito de "musicas-temas" se repetiu em
todos os espetaculos coletivos do Nucleo Bartolomeu desde entado, e muitas vezes foi o ponto
de partida do processo de escritura do texto.
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imperialismo, é o que vamos desvendar

Estamos todos circulando, procurando uma resposta

Para a Era que comeca e nao topa as velhas regras

O mistério da existéncia continua a ser segredo

E quem quiser saber a verdade nao pode ouvir o medo por isso se prepare
N&o relaxe na cadeira

Aperte o cinto para essa viagem que formula essa contradigao:
A vida é uma iluséo, obra de arte do divino?

Ou tudo é razao pura, matéria , limite, corpo findo?

DJ! DJ! DJ!DJ! DJ! (todos apontam para o DJ que faz scratches)
Eu te convido pra dangar, pra viajar

Que essa obra é aberta, ndo tem dono

E mente esperta

Unidade, comunidade, respeito, paz e dignidade

Evoé em harmonia

Evoé! (SCHAPIRA, 2003)

Toda essa cena, desde os pequenos depoimentos pessoais escritos
pelos atores e que precediam esse texto, é um didatico exemplo de
caracteristicas do MC que se manifestam dentro da linguagem do ator-MC,
como a producgao do texto autoral em primeira pessoa e de sua narragao, a
incorporacao de assuntos, referéncias e memorias de quem esta narrando, a
relacdo com o microfone, com o sample, com a melodia, o ritmo e métrica, o
enaltecimento e referéncia ao DJ. Como o MC que se torna um narrador que
intermedia a relagdo entre o publico e o DJ, o ator-MC ao se apresentar como
cidadao de seu tempo e simultaneamente intérprete de uma personagem, faz a
mediagao entre o publico e a "forga politica" que ela representa, e ao mesmo
tempo entre o publico e o dramaturgo, estranhamento radicalizado que nao
deixa margem a qualquer efeito "ilusionante" e ou de identificagao inebriante
que possa ter a representagao. Os procedimentos do MC, o uso da primeira
pessoa, a presenca de uma métrica bem definida, a relagdo com um DJ em
cena ou com o microfone, incorporados ao ator narrador colaboram para criar

163

os efeitos do “distanciamento brechtiano™”, para quem essa técnica € mais do

8 O efeito chamado de “distanciamento” (Verfremdungseffekt) tem a fungédo de desnaturalizar
os fatos a partir de uma postura cénica onde o ator , consciente da fungado social do teatro,
“‘mostra” ou “demonstra” esses fatos ao publico estabelecendo assim com ele uma relagao
critica. “Distanciar’ um fato ou carater &, antes de tudo, simplesmente tirar desse fato ou desse
carater tudo o que ele tem de natural, conhecido e evidente e fazer nascer em seu lugar
espanto e curiosidade(...) Distanciar é historicizar, é representar os fatos e os personagens
como fatos e personagens histéricos, isto €, efémeros.” (BRECHT, 1967, p.139).



75

que uma opgao estética, mas uma escolha politica que faz com que a obra de
arte "passe do plano do seu procedimento estético ao da responsabilidade
ideoldgica da obra de arte." (PAVIS, 2007, p. 106). Nesse sentido, mesmo que
represente uma personagem com um discurso contrario ao seu, o ator-MC
sempre esta dando um depoimento pessoal, pois nhdo desaparece dentro do
discurso do espetaculo, da diregao, do dramaturgo, num processo constante de

mediagao entre o publico e o que esta sendo narrado.

2.2.2 Depoimentos das personagens, o ator-MC como
porta-voz do coletivo. O qué ou quem eu represento?

Outro tipo de exercicio basico nos processos do Nucleo Bartolomeu, é
chamado simplesmente "depoimento” e é feito nos comegos de processos para
se encontrar as personagens, motes, linhas filosoéficas e histéricas dentro do
tema que sera desenvolvido no espetaculo a ser montado, ou em qualquer
momento em que se necessite desatar algum "né dramaturgico", filosofico ou
ideoldgico em relagdao a narrativa. O que o ator-MC busca na elaboragcéo do
seu depoimento é observar a realidade e dela "recortar" o que se relaciona
com a personagem ou instancia que ira representar. Aqui temos, como na
funcdo social do MC, a "representagao" cumprindo um papel central na
construgao dos imaginarios a serem apresentados. Dai a necessidade da
consciéncia do ator-MC sobre qual é a "for¢ga" que esta representando, que
papel social cumpre e a que grupo social ela "da voz". O depoimentos das
personagens sao pontos de partida que, com a intervencao da dramaturgia,

se tornam agao cénica e formam o corpo da encenagao.

Assim como no processo de Bartolomeu, que sera que nele deu, em
Acordei que sonhava, independente de qual personagem iriam representar,
os atores trouxeram depoimentos de todas as personagens, na busca daquele

que melhor representasse o discurso do coletivo naquele momento.

No caso do principe Segismundo, personagem que representei no
espetaculo, o estofo para o depoimento veio de um campo especifico no qual

eu estava inserida. Na época da montagem participava do projeto Espago Arte
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da Secretaria do Estado da Cultura de Sao Paulo onde dava aulas de danca

"4 nos bairros Jardim Angela e

para menores em ‘liberdade assistida
Helidpolis, bairros periféricos de Sao Paulo. Ao entrar em contato com as
histérias dos alunos, a identificagdo com o depoimento que inicialmente
estdvamos pensando para Segismundo se deu instantdneamente, e foi a
aquele grupo que escolhi dar voz em meu depoimento. Entre uma aula e outra
conversavamos sobre musica, danga, sobre a cultura hip-hop, casos
amorosos e sobre mazelas e dificuldades que eram enfrentadas naquelas
comunidades e nos corredores da FEBEM65, onde a maioria estivera presa. A
observagao e dialogo com os alunos, o corpo, a voz, a cadéncia, o olhar e 0
vocabulario que eram vivenciados durante aquela troca de experiéncias, iam
compondo o gestus social, que se materializou no depoimento da personagem.
Paralelamente, outra "fonte" determinante para a composicéo do discurso, do
timbre, da prosddia e da caracterizagao para esse depoimento foi o contato e
estudo do conteudo de raps nacionais, principalmente os do grupo Racionais

MCs e de Mano Brown, um de seus lideres.

E assim, com todos esses recortes reunidos e dispostos em forma de
narrativa, sentado no topo de uma das escadas com a luz baixa, de téca e um
moletom preto onde lia-se a palavra "CRIME", com a fala ritmica e
compassada, o depoimento da personagem Segismundo, (que ali chamou-se

"Sérgio"), foi dado:

"Meu nome é Sérgio, tenho 21 anos, no momento me encontro privado da
minha liberdade no P-5 da Casa de Detencdo e vim aqui pra conta a minha
histéria. Nao sei onde eu nasci, mas deve ter nas escada de algum hospital do
interior, ou em qualquer desses buraco que quem nao tem escolha nasce. Ou
morre. Até os 6 anos eu morei no SOS Crianga, e depois fui transferido pra

® Liberdade assistida, conhecida como L.A., é uma medida socio-educativa prevista no
Estatuto da Crianca e do Adolescente. A medida existe no Brasil desde 1927 (Cdédigo Melo
Matos) com o nome de “liberdade vigiada”. Em 1979, o novo Cdédigo de Menores mudou sua
denominagéao para liberdade assistida. A medida se aplica a jovens autores de ato infracionais
com o fim de acompanha-los, auxilia-los e orienta-los. Embora seja um projeto que visa a
integracao social, muitas criticas sao feitas com relagdo a maneira como é realizada: desde o
despreparo dos orientadores que lidam com os jovens até os principios norteadores que sao
baseados na imposi¢ao de uma conduta social “normalizadora” de comportamentos.

% Em 2006 a Fundagao Estadual para o Bem Estar do Menor (FEBEM) mudou de nome e
passou a se chamar Fundagao CASA (Fundagao Centro de Atendimento Socioeducativo
ao Adolescente).
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FEBEM, onde eu fiquei até os 18. E foi o lugar onde eu aprendi metade das
coisa que eu sei até hoje. Tipo regras. Tipo se vocé cagueta o irmao, cé morre,
se cé fala suas vontade, cé apanha. Se vocé cola nos ladrao mais véio,
aprende o que precisa pra quando sair. Se vocé for esperto no mundao, se da
bem. E se for esperto na FEBEM, pode sair pra se dar bem no mundao.(...) Eu
figuei com uns cara numa goma no Capao e em pouco tempo eles me
chamaram pra trampa com eles. A primeira casa que eu fiz foi facil. Eu sé
ficava vigiando enquanto os outros trés entravam.(...) eu fiquei comendo Mac
Donald’s e jogando playstation a semana inteira, e ainda deu uma grana pra
compra varios barato que eu via no centro e ficava babando pra ter. Mas o
mais foda mesmo foi a primeira casa que entrei (...) Nao tive a menor duvida,
rasguei os gibi, uma pa de roupa, joguei aquele puta aparelho de som no chao,
a TV. Quebrei aquele porta-retrato com a foto do boyzinho, a mae, o pai, o
cavalo e o troféu de 1° lugar. E vinha na minha cabeca: Porque que eu n3o tive
isso? O que que eu fiz pra ndo merecer isso? Parecia que eu tava com o
demoénio dentro de mim e eu s6 parei com os gritos dos cara la embaixo “Vamo
embora , vamo vaza’(...) Um dia veio uma psicologa, assistente social, essas
porra ai, com o diretor e comegaram com uma conversa mole de “que nés
estavamos pagando uma divida com a sociedade” E a divida que a sociedade

tem comigo? Quem vai pagar?”66

A partir da proposta inicial da diregao, esse depoimento foi o ponto de
partida para o que se tornaria depois a personagem Segismundo, um misto de
MC, rapper, menino, homem, poeta, bandido e herdi que dialeticamente trazia
a forca e a fragilidade de quem esteve legado ao esquecimento e ao

abandono, e ainda assim inventou condigdes de sobrevivéncia.

No trabalho do ator-MC em seu depoimento da personagem, tudo é
levado em consideracdo: seu estado antes de entrar em cena, a voz, a
respiragcado, a caracterizagao, a postura corporal que se torna gestus social, o
ritmo, o encadeamento das ideias, a fungao social representada, a consciéncia
de classe. Todos esses fatores fazem sentido e se resignificam a medida que
se apresenta a relagao dessa personagem com o mundo no qual esta inserida,
ja que o depoimento é sempre dado em relacdo a algum fato, a alguma
personagem, a uma situacdo especifica. Essa relagcdo € uma importante

caracteristica do teatro épico que, como enfatiza Brecht (1967, p. 83-84),

% Texto meu que encontra-se no caderno de registros de textos dos atores, compilados
durante o processo de montagem de Acordei que Sonhava.
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"O teatro épico esta interessado, antes de tudo, no comportamento que os
homens adotam uns diante dos outros, sempre que forem comportamentos
significativos social e historicamente (tipicos). Desenvolve cenas nas quais
as pessoas se comportam de forma que as leis sociais a que estdo sujeitas
vém a luz.(...) O comportamento humano é mostrado como alteravel; o préprio
homem como dependente de certos fatores sociais e econémicos e, ao mesmo
tempo, capaz de altera-los." (BRECHT, 1967, p. 84).

No depoimento, a forma e o conteudo se apoiam, e a légica do
raciocinio nunca chega desacompanhada da teatralidade. Em certos casos, um
depoimento pode até estar totalmente desvinculado das caracteristicas fisicas
de um ator, por exemplo, desde que o discurso se sustente em forma e
conteudo. Nesse sentido, um depoimento marcante, que é usado como
exemplo até hoje nos processos do Nucleo, foi o da MC Mariana Lima, que
participou do processo de pesquisa Acordei que Sonhava e, como os atores,
preparou depoimentos de diversos personagens. Num dado momento ela foi
solicitada a trazer o depoimento da personagem General Clotaldo, algoz e
"carcereiro" de Segismundo, que no enredo da pega € quem o vigiou durante
os vinte anos que esteve preso na torre e unico ser-humano com qual ele teve
contato durante esse periodo. Nesse caso, o ponto de partida e o discurso para
esse depoimento ndo foi ebuscado a partir do trabalho de campo, mas da
leitura de um livro sobre Ernesto Geisel, contendo uma longa entrevista com
o general. Vestindo uma farda militar, botas, com a cabeca raspada, fala
impassivel e ritmada que néo se alterava nunca, e com respostas infaliveis,
rapidas e ponderadas, a figura instaurada por aquele depoimento conseguiu
levar os perguntadores da “roda-viva” a raias do desespero a medida em que
respondia com argumentos baseados no pensamento dos que defendiam a
ditadura militar no Brasil, com légica e retérica brilhantes, as perguntas feitas
por nés. O efeito daquela personagem foi devastador. Pela primeira vez um
depoimento se instaurava com tamanha forca que se tornava impossivel
qualquer indiferenga ou omissao no posicionamento dos presentes. Os maiores
crimes e atrocidades eram defendidos com inteligéncia, clareza e educacéao
exemplares, e, nao fosse o caso de termos consciéncia da recente histéria do
Brasil, seriamos capazes de aplaudir o maravilhoso projeto de

desenvolvimento proposto ao nosso pais por aquela figura e seus aliados. A
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medida que iamos realmente nos desesperando e nos abalando
emocionalmente, falavamos mais alto e gesticulavamos, quase ao ponto de
xingarmos, o "general", por sua vez, mantinha a tensdo no seu grau maximo,
fixando-se como um firme ponto de oposi¢cao que mantinha a tensédo da agao:
falava mais baixo, permanecia quase imével, mantinha o ritmo lento da sua fala
e em nenhum momento demonstrava medo. Ao final, ficamos todos surpresos
com o nivel de conflito real gerado e com o poder do um raciocinio, de uma
personagem, de um depoimento, quando alinhado em sua forma e conteudo,
quando tao bem "encaixado" no "suporte" que o representa. O que
presenciamos, em cena, foi um gestus social em sua plenitude. Na montagem
essa personagem foi representa da por Claudia Schapira, que aproveitando
todo o impacto desse depoimento e mesclando-o as suas proprias referéncias
(a ditadura na Argentina, seu pais natal), criou um general Clotaldo que
evocava a presenca de uma figura verossimel que poderia ser um policial
militar, um carcereiro de presidio, um oficial a servico da ditadura militar

brasileira ou de qualquer pais da América do Sul.

Este processo foi desenvolvido durante meses até o fechamento das
personagens e do texto. Diante dos resultados colhidos durante os anos de
pesquisa que se seguiram no Nucleo, a metodologia desse exercicio foi se
aprimorando e com ela a qualidade dos depoimentos das perguntas feitas ao
depoente, visto que fomos entendendo melhor o papel de quem faz as
perguntas e, ja que se trata de um jogo cénico, qual a maneira de joga-lo
melhor a fim de que sejam feitas as perguntas que, ao mesmo tempo que
"testem" o raciocinio cénico de quem esta em foco, criem condi¢des propicias
e acolhedoras para que a proposta do “depoente” seja realizada da melhor

maneira possivel e seus pontos fortes possam sobressair.

Paralelamente aos depoimentos, durante todo o processo de pesquisa
do espetaculo, o texto foi todo dividido em pequenas cenas levantadas em
inumeras versoes, e estas por sua vez também serviram como material para a

dramaturgia, bem como para os proprios depoimentos que se seguiram.
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2.2.3 Transformando dramaturgia em rap.

No espetaculo Bartolomeu, que sera que nele deu?, numa primeira
experiéncia da jungao do teatro com a cultura hip-hop, o trabalho com o texto
foi dividido: os atores se ocuparam das cenas mais "teatrais" como dialogos e
monodlogos e o MC convidado, Pedro Noizyman, fez separadamente as
métricas e juntamente com o DJ Eugénio Lima produziu as bases dos raps
que seriam cantados por ele e das "musicas-tema" que cada uma das
personagens possuia. Os raps chegaram prontos, foram aprendidos e

cantados pelas atrizes juntamente com o MC.

O processo de Acordei que sonhava trouxe um avango nesse ponto.
Embora todos os atores estivessem lidando com os quatro elementos da
cultura hip-hop na construcdo de seus personagens, optamos por apresentar
Segismundo como uma personagem que se expressava por meio do rap, como
forca de comunicacao e autorrepresentagdo e em analogia aos MCs e rappers
que como ele, encontraram em suas proprias vozes e consciéncias, no ritmo e
na poesia, a forca motora para transcenderem a situagao opressiva na qual se
encontravam. No contexto musical, frequentemente o MC ou rapper ¢é ao
mesmo tempo o autor e emissor de seus raps, € no caso de Acordei que
sonhava, embora todos os envolvidos tivessem participado da concepgao do
discurso das personagens e o texto final representasse a todos, ele foi sendo
escrito pela dramaturga Claudia Schapira, baseando-se nas cenas criadas € no
texto original, e entdo chegou as maos dos atores-MCs que lhe deram voz.
Pode-se aqui estabelecer uma ponte com o caso do MC Melle Mel e o
emblematico rap The Message, que tomando-se as devidas proporcdes, é
analogo a situacao de Acordei que Sonhava no que diz respeito a apropriagcéao
de um discurso ndo autoral. Segundo relata Jeff Chang (2005), em The
Message somente o ultimo verso da extensa letra € de autoria de Mel, mas
embora todos os MCs de seu grupo tivessem tentado metrifica-la e canta-la no
estudio, ele foi o Unico que conseguiu dar voz ao rap. The Message se tornou
um caso tdo emblematico, e esta tdo “colado” a imagem do grupo
Grandmasterflash and the Furious Five e de Melle Mel, que historicamente

pouca ou nenhuma relevancia tem o fato de ele ter sido ou ndo o autor da
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musica inteira, pois ela ja é indissociavel de sua figura. E um caso em que um
texto ndo autoral é incorporado tdo organicamente pelo emissor, é tao
intensamente “defendido” por ele e tem ressonéncia em suas ideias (ja que ha
foi escrita por Mel),que se torna parte indissociavel de sua performance e o
posiciona como “guardiao” emblematico de um discurso do qual ele é porta
voz. Esse papel também foi conferido ao ator-MC em Acordei que sonhava,
na medida em que tinha a funcdo de transformar o texto escrito por outra
pessoa em falas e musicas, observando elementos de uma estética propria do
hip-hop que incluia: o rap , o canto falado, a métrica, o flow, a ritmica, o pulso,
em contracena com batidas eletronicas. Isso, em parte, ja havia acontecido no
espetaculo anterior, mas dessa vez nao foi chamado um MC “externo"
especificamente para fazer as métricas. Tinhamos inicialmente a presenca da
MC Mariana Lima, que embora tenha contribuido com algumas métricas e com
o treinamento dos atores, ndo permaneceu no projeto até o seu fim, fato que
acentuou ainda mais o processo de transformacao do texto teatral em rap, ou,
no minimo, sua metrificagdo e ritmica, por parte do préprio ator-MC, o que
acabou por se tornar parte constitutiva de sua performance. No caso de
Segismundo, houve um processo de apropriacao tanto do texto teatral que
deveria soar como um rap "autoral" nascido da propria necessidade de
expressao da personagem, como da linguagem do MC, ja que as métricas

comecaram a ser feitas por mim.

Ja na primeira cena do espetaculo, o texto proposto era uma metafora
do processo de criagao de um rap, onde Segismundo, em meio aos ruidos da
prisdo e a seu desespero, inventa um ritmo que se configurava em um “alivio
pra agonia”, que na pulsacao e cadéncia da sua necessidade de expressao

acabava por se tornar ritmo e poesia:

Segismundo:

Preciso entender

Preciso descobrir

Eu sé nasci

Foi esse 0 meu delito,

Ou algo a mais eu cometi?
Vejo homens nascendo
Sem pagar o prego



Do pecado original

Mas pesa sobre mim

Sanha tamanha

Fardo especial

Uma sina aumentada

Exagerada

Monumental

Acima dos limites dos homens normais
Da natureza, dos animais,

Vejo os passaros agindo por instinto
Abandonando o ninho

Com estranha calma

E eu que ajo guiado pela alma

Tenho menos liberdade?

O peixe nasce, e sadico, sua vida me escarnece
Pois ele cresce e se delicia

Rodopia entre sul e norte

E eu responsavel por meu rumo e sorte
Tenho menos liberdade?

Nasce o rio

Serpente inconsequente que se estende
E como pixe de prata grafita a terra
Habitando de agua a urbana lida,

E eu homem, com direito a vida, tenho menos liberdade?
E nesse estado de revolta permanente
Provocado por prisdo sem precedentes,
Vivo aturdido por sonoro pensamento
Que arde forte,

Feito sol no firmamento

Ouco ruidos,

E nesse embalo

Falo,

Invento um ritmo

que é alivio pra agonia

Tenho os pés sangrando de ralar
Calcanhar na pedra pra rasgar

O que busco é o efeito da ferida:

E som que acaba por ser alento e guia.
A mistura dessa dor de som e sangue

E o ténico da alma do excluido

Odio que arde e grita aos 4 ventos
Como um dragao de Ogum trancado que esperava
Liberdade ha muito tempo. (SCHAPIRA, 2003)
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A acado dramatica foi determinante para a criagdo da métrica desse
texto. Como um animal enjaulado, Segismundo se debatia no chao de sua
prisdo, criando um beatf, uma “batida” sobre qual as palavras iam se
cadenciando, num ritmo surgido a partir de uma necessidade cénica de
demonstrar sua inconformidade. A forma e o conteudo foram se entrecruzando
e criando diversas camadas de significagdes. Apds um primeiro improviso,
onde essa possibilidade surgiu, o texto foi metrificado dentro de uma base de
compasso 4x4 e assim que a forma foi fixada, foi devolvido a cena e
impregnado da visceralidade que a teatralidade daquele momento da narrativa
pedia. Diferentemente de um show de rap somente musical, onde nem sempre,
mas muitas vezes nao ha uma preocupacao especifica com o entendimento de
todas as palavras que sao emitidas pelos MCs, os raps utilizados em um
espetaculo teatral estdo dentro de um contexto narrativo especifico, em relagéao
a um enredo, a outros personagens € a uma série de acontecimentos cénicos
que se relacionam ente si. Portanto, a escolha do tipo de divisao métrica, e
mesmo da base musical que acompanha a voz e por vezes determina o rap,
leva em consideracao todos esses fatores interdependentes. O rap dentro da
performance poética do ator-MC é também texto teatral, condutor de narrativa,
que necessita ser perfeitamente entendido para que haja compreensado da
histéria por parte do publico, portanto, fatores como a dic¢ao, a construgao de
refrobes utilizando-se trechos do texto que necessitam de destaque e
expressdes que funcionam como "marcadores de oralidade", sdo recursos
utilizados em contracena com todo o aparato técnico, cénico e na contracena
entre os outros atores. Em Acordei que sonhava o trabalho feito com o texto
pelos atores-MCs e a diregao, criando uma partitura, que se relacionava com a
musica como parte dramaturgia cénica, se firmou como um dos pontos

principais dentro da linguagem teatro hip-hop.
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2.2.4 Transitos

O encontro de linguagens que resultou no teatro hip-hop trouxe uma
nova maneira de trabalho dentro do universo teatral teve reverberagdes e
desdobramentos individuais para os artistas envolvidos no processo. A lida
com um texto teatral, que por vezes ndo seguia um padrdao convencional de
extensdo ou de padrdo de versos e rimas, levou a uma ampliacdo das
possibilidades estéticas de se fazer um rap, e o desenvolvimento dessa
habilidade extrapolou o campo do teatro hip-hop, fazendo com que eu, por
exemplo, comecasse a escrever raps autorais e participasse como MC da
formacdo de uma banda®. Assim como o DJ Eugénio Lima que antes atuava
exclusivamente no campo musical, se comega a atuar representando a
personagem "MC-povo", um narrador e espécie de alter-ego do Nucleo
Bartolomeu que comentava as cenas. Eugénio trazia o arcabougo de um artista
autodidata do hip-hop e claramente era um ator-MC que n&o havia passado
pela formagao de técnicas teatrais de interpretacdo, trazendo caracteristicas
especificas na sua maneira de interpretar, cantar e rimar, que beiravam a nao-
representacdo, o que também contribuia para o efeito de distanciamento e
“epicizava” ainda mais a narrativa. Seu procedimento como ator-narrador se
evidenciava no momento do espetaculo onde o “MC-povo” se apresentava
como libertador do principe Segismundo numa cena chamada de “Duelo de
MCs”, quando um embate em forma de dialogo, todo ritmado e metrificado, era

travado entre ele e Segismundo.

Ainda sobre os desdobramentos da linguagem, a atriz Luaa Gabanini,
se dedicou a aprender e incorporou as técnicas de discotecagem de tal
maneira que se tornou realmente uma DJ atuando profissionalmente, tocando
em festas e eventos com toca-discos e discos proprios, levando a arte da

discotecagem para além da cena:

“(...) aprender o procedimento te da um outro ponto de vista sobre a mesma
coisa. Aprender a tocar olhando pra cena te da outro procedimento, além de

" A banda Diaspora, formada por Eugénio Lima (toca-discos), Cassio Martins ( baixo), Daniel
Oliva (guitarra) e Jodo Nacimento (percurssao), desenvolvia uma pesquisa musical baseada
nos ritmos da diaspora negra como o hip-hop, samba, soul, funk e os ritmos das religides afro-
brasileiras.
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vocé ser um ator em cena.(...) entdo, 0 meu processo abriu um pensar a cena
pela musica, pela concepgao de um outro olhar. (...) Sou uma DJ que aprendeu
a tocar com vinil. E até hoje eu toco com vinil (...) quando vocé se encontra
com o procedimento, com a natureza dele , ele tem os seus cddigos, e o codigo
do DJ é o disco, entao ir até um lugar e comprar o disco é da natureza do DJ.
Eu fui la, comprar os discos, as pick ups, o som pra ter em casa, comprei
agulha, quebrei um monte de agulha. Faz parte vocé mexer com aquilo, é o
tempo de aprender.(...) Eu acho a histéria do DJ que eu vivi naquele momento,

me deu inclusive o ponto de vista que eu mais uso hoje em dia, que é o da

danc;a.”68

Quanto a dramaturgia, Claudia Schapira estava escrevendo um texto
teatral para uma linguagem especifica, em relagcdo constante com a nova
forma de se trabalhar com o texto que estava sendo criada. Nesse caso, o fato
da dramaturga também ser uma atriz-MC e diretora, inevitavelmente
influenciava sua escrita, assim como o fato do texto ter sido criado juntamente
com as cenas a partir de suas propostas. O texto era escrito considerando néo
s6 o ritmo de quem escrevia, mas o ritmo de quem fala. Embora existissem
dialogos, muitas das cenas eram poemas, ou intervengdes poéticas que eram
declamadas ou musicadas. Uma diretora que lidava com atores que falavam
no microfone o tempo todo, uma dramaturga que escreve sabendo que esse
texto vai ser amplificado por esse aparato técnico, que trabalhava o tempo todo
considerando um DJ em cena. A dramaturga nao escrevia mais somente textos
teatrais, mas raps, poemas e colagens poéticas. Aléem disso, considerando-se a
dramaturgia cénica, ao invés de falas, muitos textos eram musicas, que
propostas pela diregado, cumpriam a fungcao narrativa nas cenas. Essa maneira
de pensar a escrita criou um estilo que foi aplicado em textos posteriores,

dentro e fora da linguagem teatro hip-hop.

2.2.5 O processo "sampleamento”

Para o ator-MC, o sample se tornou material de criagao, e sua relagao
com ele, parte constitutiva da sua performance poética. O processo de

sampleamento dentro do hip-hop é reconhecidamente uma de suas mais

® Entrevista concedida em 16/08/2012.
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inventivas e importantes novidades conceituais e formais, e no teatro hip-hop
esse conceito foi utilizado ndo s6 na musica, mas em outros elementos como a
dramaturgia, a interpretacao, os figurinos e cenarios. O conceito de sample foi
estendido para dar conta de toda a utilizacdo de recortes que,
recontextualizados na obra, resignificam o tempo, como comenta Claudia
Schapira (2012):

“O sample pra mim é a forma e o contetdo. E a possibilidade eu ter uma roupa,
um pedaco de tecido que foi usado no vestido de casamento da minha méae, e
ele fazer parte do meu vestido de casamento. Eu acho que isso é histéria viva.
Isso é incrivel. E materializar a ruptura dos tempos. Eu posso fazer uma
homenagem ao Mandela, pegar uma frase do Mandela e deixar que ele se diga
através de mim porque naquela frase, da maneira que ele disse, ele foi tao
visionario, foi tdo brilhante, que eu ndo quero retraduzi-lo; eu quero atualiza-lo.
Entao eu acho que o sample tem a ideia de juntar tempos. Eu a partir do
sample tenho a possibilidade de cantar junto com quem nao esta mais junto.
(...) Vocé rompe a barreira do tempo. E s6 a arte pode fazer isso. Entéo eu
acho que o sample materializou a contracena do que seria impossivel. Por que
eu vou dizer alguma coisa que alguém ja disse melhor? Por que eu ndo posso
trazer aquilo, recontextualizar? Porque o ineditismo ndo pode estar em colocar
realmente aquele que n&o pode mais estar conosco, recolocando o seu
discurso aqui ao vivo e agora através da voz de um “ator-MC”, que usufrui

daquele discurso e o faz seu também?”%°

O processo de sampleamento se da primeiramente na selegcédo e
recorte do sample por via da dramaturgia ou pelas proprias propostas dos
atores-MCs, e, num segundo momento, pela colagem propriamente dita, que
amplia os significados, dando maior abertura a obra. Além da colagem, o
sampleamento também pressupde um processo de montagem que, segundo
Pavis (2007), “é a arte da recuperagcao dos materiais antigos” e “organiza a
matéria narrativa cuidando da sua decupagem significante”, diferindo da
colagem pois € “organizada em fungdo de um movimento e de uma direcéo a
ser impressa a acao, ao passo que a colagem se limita a entrechoques
pontuais, produzindo efeitos de sentidos ‘estrelados’™. Podemos dizer entao
que dentro do teatro hip-hop tanto a colagem , que se da com a utilizagcao de

textos (roupas, objetos , palavras, musicas, gestos) de varias procedéncias e

% Entrevista concedida em 08/02/2012.
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épocas, quanto a montagem, que se caracteriza pela “descontinuidade, pelo
ritmo sincopado, pelos distanciamentos ou pela fragmentacao” (PAVIS, 2007),
fazem parte do processo de sampleamento do qual o ator-MC é participante,
condutor e também co-criador, ja que os recortes por eles trazidos também

sdo incorporados, sobrepostos ao texto que se tranformara em acao.

Temos um exemplo disso logo na primeira cena de Acordei que
sonhava, onde viamos o Principe Segismundo em uma “cela”, iluminado
somente pela luz azulada de uma televisdo. O tecido era formado: pela
programagao que passava no canal da TV naquele momento + um trecho
sampleado da musica 12 de outubro dos Racionais MC’s + um trecho do livro
do ativista americano Mumia Abud Jamal gravado em off + a atriz vestida com
um figurino feito de diversos “trechos” de roupas de tecidos nobres e desenho
“‘de época” juntamente com tecidos ordinarios € um ténis adidas surrado
comprado num cameldé no centro da cidade + um texto-poema escrito pela
dramaturga em uma transcriagao do texto original de Calderén de La Barca +
intervencdes de frases, cantigas e musicas tradicionais yorubanas + um
cenario que tinha em seu fundo uma parede forrada de colagens de revistas
com imagens de mulheres nuas e santos, remetendo a parede de uma cela
de presidio feitos durante todo o processo pela propria atriz e pelo grafiteiro e
cenografo Julio Dojscar = a apresentacdo da personagem Segismundo.
Camadas sobre camadas, bricolagem, signos sobre signos que acabavam por
criar multiplas leituras e significagdes. E assim, sucessivamente, o espetaculo
foi sendo montado parte a parte como uma colcha de retalhos, um mosaico, um
tecido artesanalmente bordado. E interessante e sincrénico o fato de que A
vida é sonho, a peca original de Calderén de La Barca , teve sua primeira
impressdo em 1636, periodo Barroco espanhol, e essa sua “aura” vinha
diretamente ao encontro da proposta de uma linguagem mestica, portanto
barroca, e que prescinde de um processo de sampleamento, como € o caso do

teatro hip-hop.
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O conceito de “montagem”, fundamental dentro do cinema e nas arte
contemporanea, € recorrente no vocabulario da area teatral ja que as
companhias quando vao iniciar um novo projeto costumam dizer que vao
‘montar” uma pecga. No teatro hip-hop este conceito € radicalizado e o
processo todo se da como se o0 espetaculo ja existe em algum lugar, em
partes "desmontadas" e espalhadas em dramaturgias, livros, musicas, filmes,
pedacos de tecidos e outros materiais, memorias, atuagdes, imaginarios,
sentimentos e pensamentos de todas as épocas em que o homem esteve
presente, inclusive no presente e no futuro; e cabe aos artistas envolvidos, a
busca de todas essas pecgas-pedagos, que coladas, sobrepostas, justapostas,
em ressonancias, dissonancias, dialogos, atritos e dialéticas, se dispdem
juntas no tempo-espaco, formando um novo tecido heterogéneo e complexo
que é a propria obra. Uma estrutura semidtica que em seu processo e
resultado acaba por criar linguagem, num processo autoconsciente do qual nos
fala luri Lotman (1996, p. 31)

(...) cada pedaco de uma estrutura semidtica ou todo texto isolado conserva os
mecanismos de reconstrugdo de todo o sistema. Precisamente a destruigcao
dessa totalidade provoca um processo acelerado de “lembranga” — de
reconstrugdo do todo semiodtico por uma parte dele. Esta reconstrugdo de uma
linguagem ja perdida em cujo sistema o texto dado adquiriria a condigao de
estar dotado de sentido, sempre resulta praticamente na criagao de uma nova
linguagem, e nao na recriagdo do velho, como parece do ponto de vista da

autoconsciéncia da cultura.””

O sample tem uma fungdo metonimica, onde uma parte em
combinagdao com outras partes recria o todo, e o ator-MC tem o papel de

reorganizar, traduzir e atualizar constantemente esse material em sua atuagao.

Como no teatro hip-hop o conceito de sample foi utilizado de forma
expandida para todos os seus elementos, haviam cenas inteiras feitas em cima

desse conceito, como a em que Astolfo, o duque de Moscou (Benito Carmona),

70 (...) todo pedazo de una estructura semidtica o todo texto aislado conserva los mecanismos
de reconstruction de todo el sistema. Precisamente la destruccién de esa totalidad provoca un
proceso acelerado de “recordacion” — de reconstruccién del todo semidético por una parte de él.
Esta reconstruccion de un lenguaje ya perdido en cuyo sistema el texto dado adquiria la
condicion de estar dotado de sentido (...), siempre resulta praticamente la creacién de un nuevo
lenguaije, y no la recreacion del viejo, como parece desde el punto de vista de la autoconciencia
de la cultura.”
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cortejava a jovem princesa Estrela (Maysa Lepique) e que era toda baseada
em dialogos do filme Ligagcoes Perigosas (Stephen Frears, 19881). Além das
falas, sampleadas de um roteiro de cinema, a cena toda se passava num
‘ringue de boxe”, com elementos como: as “garotas-da-placa” que passavam
entre um round e outro desfilando com placas que ao invés dos numeros
continham frases numa alusdo as “placas brechtinianas”; a presenca de um
narrador que interrompia a cena com um gongo e fazia comentarios épicos
entre um round e outro, além da prépria movimentagao, recortada do
pugilismo. Diversas camadas com as quais os atores interagiam, além de
serem responsaveis por estabelecer o macro-discurso da cena: uma disputa

politica e de interesses entre o duque e a princesa.

Podem ser dados outros exemplos da atuagdo dos atores como
verdadeiros mestres de cerimdnias da cena, lidando com samples, conduzindo
e participando como elemento de ligagao entre os diversos signos em relagao a
cena, como as falas da personagem “Buzina” (no original a personagem
Clarin, transformada em uma menina de rua em Acordei que sonhava), que a
atriz Paula Preta interpretava em um processo tradutorio ao citar diretamente
em suas experimentagdes trechos de raps emblematicos da época da
montagem, em meio aos textos que lhes eram dados pela dramaturga. Esses
samples eram incorporados as falas na dramaturgia, criando um movimento de
distanciamento na medida em que o estilo da dramaturga era entrecortado pelo
estilo dos rappers e MCs, os quais eram invocados pela atriz ndo s6 em sua
letra, mas em sua forma, ja que ela ndo “acomodava” os trechos, amenizando-
0os em suas “tintas originais” para que se combinassem com a fala que viria
antes ou depois deles, mas sim, citava-os como se tivesse extraindo-os da
musica naquele momento, com volume , intensidade e ritmica conforme
vocalizados por seus emissores originais. Essa pratica, além de trazer novas
significacdes de conteudo, trazia também a forma na medida em que criava

novas texturas as falas da atriz.

O sample também era usado diretamente, como foi o caso da cena em
que a princesa Estrela ironicamente interpela a personagem Rosaura que no
espetaculo era uma DJ interpretada pela atriz e também DJ Luaa Gabanini. Em

uma das cenas, ao langar uma provocagao humilhante a personagem,
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arrematando-a com a pergunta “O que achas?”, Estrela era respondida nao
com uma fala vinda da boca da atriz que interpretava Rosaura, mas com uma
frase sonora vinda dos toca-discos de onde ouvimos a voz do rapper Edy Rock
do grupo Racionais MC’s em um trecho da musica Fim de semana no
parque : “Afoga essa vaca dentro da piscina”. Pela frase, em resposta a
pergunta, da princesa Estrela, que representava o poder oligarquico e
escravocrata estabelecido, falam nao s6 Rosaura, nem s6 Mano Brown , mas
todos aqueles a quem essas duas vozes representavam e davam suporte no
contexto da cena. O sample novamente amplia e multiplica as significacées do
texto ao mesmo tempo que o faz com as possibilidades de acdo na

performance do ator-MC.

Ainda falando sobre como o conceito de sample é apropriado dentro do
teatro hip-hop e pelo ator-MC, ha a cena final onde acontece o grande embate
entre o principe Segismundo e o Rei Basilio, seu pai. O embate era todo
verbal, e o Rei falava todo seu texto em uma poética erudita, em portugués
arcaico, sobre a base de uma musica classica orquestrada, enquanto
Segismundo respondia-lhe sobre batidas de hip-hop, citando trechos de raps
como Corpo Fechado de Thaide e Dj Hum, Capitulo 4, Versiculo 3 dos
Racionais MC’s e Antigamente quilombos hoje periferia do Z’Africa Brasil.
As palavras se tornavam espadas, revolveres, enquanto a partir de samples,
reuniam signos poderosos e potentes de cada um dos universos chamados
“‘popular” e “erudito”, que iam se contrapondo, criando a tensdo e gravidade
da luta de classes que estava ali sendo representada. Aqui, novamente a
utilizacdo do sample traz o distanciamento que resignifica a cena e da

espessura e volume ao discurso do ator-MC.

A dimensado poética do sample e o nivel de envolvimento que é
prescindido do ator-MC para se relacionar com ele, reverbera nos receptores ,
0 publico, provocando a invasado do imaginario pelo simbdlico, do que nos fala
Paul Zumthor, em um pacto comum , onde o “fazer’” e “desfazer” dessa
memoria comum € partilhado e ndo somente responsabilidade do ator. Por seu

poder historico, o sample ele convoca a tomada de posigao por ressonancia ou
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oposi¢cdo, nao deixando margem para 0 nao-posicionamento, como analisa
Eugénio Lima (2012):"

“(...) eu vejo o sample como uma pilula de poesia comprimida. Eu conheci um
jornalista austriaco, que costumava dizer que , quando vocé sampleia uma
coisa, vocé esta comprimindo 40 anos, 30 anos, 20 anos, 10 anos de histéria
em um beat 4 por 4 de 8 compassos. (...) Ha uma categoria da exceléncia
dessa arte que é a turma da Native Tongue, que é o comego dos anos 90, o
De La Soul, o Tribe, o Prince Paul, e todos esses caras geniais. E eles vao ao
construir, pegando uma coisa daqui e outra dali e juntando e criando uma
terceira coisa. Eles vao dar o vocabulario, desconstruindo uma coisa e
construindo outra. “Posso sair daqui, pra me organizar. Posso sair daqui pra
desorganizar Da lama ao caos do caos a lama, um homem roubado nunca se
engana’. E o Chico Science! E a desorganizacdo pra organizar e a
organizagao pra desorganizar. Essa coisa do sample tras um passado que esta
sendo reconfigurado o tempo todo. Entdo ao invés dele ser a lembranga que
desagrega, ele é a lembranca que é desconfigurada, mas que é agregadora.
Porque ele une os diferentes. Ao unir os diferentes ele cria uma terceira coisa.
Essa terceira coisa por si vai ser trabalhada e vai entrar em vocé e vai se
conectar com aquelas vozes que estao contidas la dentro. Tanto é, que quando
vocé nao tem o que dizer em relagao a isso, vocé vai ter que sair do eixo, que
ela é impositiva, vocé vai ter que dialogar com ela. Vocé vai ter que dizer algo

sobre vocé.

2.2.6 Sampleando culturas- o Yoruba

Durante o processo de Acordei que Sonhava outros elementos foram
se somando para dar vida as personagens dentro de uma linguagem que ao
criar novas perspectivas, criava a si propria. A danga de rua, uma das bases do
treinamento corporal, era incorporada na gestualidade enquanto as
possibilidades de contracena com a musica iam sendo ampliadas. O texto era
desconfigurado e reconfigurado constantemente na busca por uma poética
especifica para a forma que estava surgindo e vice versa. Especificamente no
caso de Segismundo, como representava a figura de um MC, um de seus
principais pontos de concentragao foi o trabalho com a palavra e a oralidade.

O trabalho vocal se desenvolvia no sentido de encontrar uma voz para o um

" Entrevista concedida em 27/07/2012.
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personagem masculino, feito por uma mulher, mas que ao mesmo tempo nao
abandonasse o distanciamento épico, nem "maquiasse" a voz feminina. Um
momento determinante na caracterizagcdo dessa personagem foi a
incorporacao do yoruba em suas falas. Na busca por uma maneira de trazer
a “giria” para o texto, ndao s6 em seu efeito poético, mas politico, e como
recurso de distanciamento épico, foi sugerido pela direcdo, em certa altura do
processo, que fossem introduzidas aulas de yoruba na minha preparagao para
o papel. Durante sete meses me sentei em frente ao professor nigeriano
Tajudeen Adeleke Ajiyobiojo na varanda de um apartamento térreo de um
altissimo edificio na rua Barata Ribeiro e entre o barulho ininterrupto de carros
da avenida Nove de Julho, numa espécie de vacuo no tempo, de fresta
anacrénica, como se estivesse aos pés de um baoba, frente a meu tutor, ouvia
historias e cantigas da Africa ancestral e, de posse de uma "cartilha" xerocada,
aprendia os numeros, as letras, os dias da semana, que na cultura yorubana
nao ha dissociagao entre lingua, ancestralidade, espiritualidade e cultura, e que
tudo esta diretamente ligado as forcas da Natureza. Era dessa maneira que
Adeleke ensinava, e foi com essa maneira de aprender que fui fazendo um
paralelo direto com a prépria histéria do principe Segismundo, que renegado e
deixado a sua propria sorte, diz em seu texto inicial ter aprendido as palavras
com o vento, a matematica com o voo dos passaros, numa experiéncia

empirica de observagdo e comunhao com a natureza.

A associagao analoga da giria com o dialeto (cantada em verso e

poesia pelos Racionais MC's na musica Negro Drama "...Ginga e fala giria.
Giria nao! Dialeto...”) se materializou no texto de Segismundo e em meio ao
texto em portugués, repentinamente irrompia uma frase, uma palavra, uma
cantiga no dialeto yoruba, que ao mesmo tempo que remetia a uma
ancestralidade negra e um pertencimento racial, trazia um outro tempo, o
tempo circular da  Africa, para dentro do nosso tempo, utilizando-se de um
cédigo linguagem proprio, que circunscrevia um grupo social especifico, e
representava a "voz do gueto", impenetravel e indecifravel para aqueles que
nao sao “iniciados”. Nao s6 as palavras, a prosédia e entonacbes foram
incorporadas na composicao da personagem Segismundo, mas muitas

caracteristicas da gestualidade de Adeleke se presentificaram em sua
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movimentagao corporal ja que a oralidade ndo se reduz a acédo da voz e
“implica tudo 0 que em nés se enderega ao outro, um gesto , um olhar”. Toda a
poética do movimento, que esta implicita na poética oral foi incorporada ja que
‘o modelo gestual faz parte da competéncia do interprete e se projeta na
performance”. (ZUMTHOR, 1993)
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MICROFONE ABERTO
“Nés precisamos falar com vocé. Nao deixe de vir a reuniao.”

A reunido era um encontro da Frente 3 de Fevereiro, coletivo transdisciplinar,
formado no ano de 2004 em resposta ao assassinato do dentista negro Flavio
Ferreira Santana no ano de 2000, que desenvolve agbes simbdlicas, produgao
de livros, documentarios e investigagbes colaborativas sobre o racismo na
sociedade brasileira. Havia participado das primeiras reunibes e de suas
primeiras agbes, mas estava um pouco distante nos ultimos meses. Até o

momento desse “chamado”.

“No6s fomos convidados pra abrir a Mostra Internacional “Video Brasil”,
no SESC Pompéia. Temos uma entrevista com o sociélogo e cineasta
Noel Carvalho e queremos transformar isso numa narrativa, e o Noel num
personagem. A ideia é fazer um espetaculo com videos das nossas
intervengées, musica e “meio que” umas cenas... Pelo que a gente viu no

Acordei que sonhava, achamos que tem que ser vocé.”

O projeto precisava de uma voz. De um porta-voz. Ndo era uma personagem
para um ator. De fato,no inicio nem era uma personagem, e sim uma
intervengdo poeética, um depoimento, uma condug¢do narrativa. Mas tambéem
nao era caso para um MC, pois, como foco da narrativa, esse ‘“intérprete” teria
que ter uma experiéncia cénica para dar dindmica ao espetaculo, lidando com
todos os elementos propostos. O que o projeto precisava era de um ator-MC,
com todos os recursos desenvolvidos até entdo e que puderam ser vistos em
acdo em Acordei que Sonhava. Um artista hibrido que juntava depoimento
com interpretagdo e que sobretudo era portador de uma linguagem especifica.

E eu precisava de um coletivo como aquele. Entrei!

“A gente tem umas referéncias pra te mostrar do que estamos

imaginando. Vocé conhece um lance chamado poetry slam?”

E a patrtir dali, um novo mundo se abriu. Eu ja havia tido contato com trabalhos
de poesia falada, o qual também é chamado spoken word, como A revolugao

ndo sera televisionada, de Gil Scott Heron, mas os materiais sobre o poetry
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slam, aos quais comecei a ter acesso, ampliaram muito a minha percepg¢édo dos
usos da palavra em performance, do texto em agdo. Dentre eles o
documentario Slam Nation (1998), de Paul Devlin, que vinha com uma
inscricdo na capa do dvd: ‘poetry slam — o esporte da poesia falada”, e
acompanhava o time de Nova lorque no Campeonato Estadual de poetry slam
nos EUA. O que mais chamava a atengéao era a diversidade dos participantes e
os diferentes estilos, as inumeras possibilidades ritmicas e performaticas dos
slammers e a proporgéo que a “modalidade” havia tomado ndo s6 nos Estados
Unidos mas em varios paises do mundo. Outro material que abriu
possibilidades sobre o cruzamento “palavra x musica” foi o documentario sueco
Surplus: Terrorized Into Being Consumers (Erik Gandini, 2003) que com
uma edigdo musical ritmada, usando recursos como repeticbes, pausas e
manipulacdo de volumes, transformava as falas dos entrevistados em musicas,

em spoken Word.

“Chegaram aqueles filmes que nés encomendamos, o SLAM e o do
Spike.”

Saul Williams, Saul Williams, Saul Williams! A identificagdo com o ator, MC,
poeta, slammer que interpretava o papel de Raymond Joshua no filme Slam,
de Marc Levin, foi imediata. Willams, que também participa do filme Slam
Nation, é um ator com fortes influéncias da cultura hip-hop, e além dos
dialogos usuais, sua intepretagdo era entrecortada com declamagdo de
poesias, raps e textos autorais. Numa atuagdo épica, Saul Williams foi e
continua sendo para mim uma forte referéncia como artista. Outra influéncia
determinante, foi a atuagcdo de Robert Guenveur Smith, no filme The Huey
P.Newton History, dirigido por Spike Lee. O filme, originalmente uma peca de
teatro escrita, dirigida e protagonizada por Smith, conta a histéria de um dos
lideres dos Black Panthers, o polémico Huey P. Newton. O filme é
praticamente a filmagem da peca, e o ator, com pouquissimos recursos — uma
cadeira, um microfone, algumas imagens de arquivo projetadas
contextualizando o periodo historico e o publico assistindo — vai explorando o
ritmo e a prosodia do texto, criando uma impressionante musicalidade e

transmitindo os “estados de espirito” de Huey P. Essa referéncia foi



96

determinante para Frente 3 de Fevereiro, e partimos da mesma estética

“cadeirat+microfone” no nosso espetaculo.
“Entao, aqui esta a entrevista...”

Além de alguém que desse voz ao depoimento de Noel Carvalho e de outros
textos que foram se somando ao projeto, era necessario o contato com esse
material bruto para transforma-lo em uma narrativa, em falas, em um roteiro.
Juntamente com outros integrantes do grupo, transcrevi parte do material que
estava em video, e esse processo foi fundamental pois ali entrei em contato
com a performance da persona que seria a base de toda a representagéo,
diferentemente do que teria acontecido se o texto ja tivesse chegado escrito,
pois tive a oportunidade de observar a gestualidade, a vocalidade e o contexto
no qual foram respondidas as perguntas. Durante todo o periodo de
montagem e ensaios, além de uma incursdo em um novo mundo, o do poetry
slam e do spoken word, iniciou-se um processo de transformagdo de uma
entrevista, material ndo necessariamente teatral, em performance, em cena,
roteirizando-o e enxertando samples, procurando conflitos, inserindo outras
vozes, teatralizando-o. Como eu mesma iria representar o que estava
escrevendo, a forma ja se dava ao mesmo tempo em que a selegdo e
elaboracdo do conteudo era feita. A forma se tornava contetudo e o conteudo,
forma. Todos os integrantes tinham acesso ao material elaborado, que era
modificado, completado, cortado, relacionado com a imagem e com a musica
durante os ensaios. Como resultado, no dia 6 de setembro de 2005 estreou
FUTEBOL, espetaculo multimidia da Frente 3 de Fevereiro, com enorme
repercussdo, que nos levou a apresenta-lo no ano seguinte no Festival Brasil
em Cena, em Berlim, e com repercussado ainda maior em termos estéticos e
politicos no trabalho que eu seguiria desenvolvendo dentro e fora do Nucleo

Bartolomeu de Depoimentos.
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Capitulo IIl - O ator MC e o universo do Poetry Slam e
do Spoken Word.

3.1 Spoken Word e Poetry Slam

Poderiamos definir o poetry slam, ou simplesmente slam, de diversas
maneiras: uma competicdo de poesia falada, um espaco para livre expressao
poética, uma agora onde questdes da atualidade sao debatidas, ou até mesmo
mais uma forma de entretenimento. De fato, & dificil defini-lo de maneira tao
simplificada, pois em seus 25 anos de existéncia, ele se tornou, além de um
acontecimento poético, um movimento social, cultural, artistico que se expande

progressivamente e € celebrado em comunidades em todo o mundo.

Foi no ano de 1986, no Green Mill Jazz Club, um bar situado na
vizinhanga de classe trabalhadora no norte de Chicago, nos Estados Unidos,
que o operario da construgao civil e poeta Mark Kelly Smith, juntamente com o
grupo Chicago Poetry Ensemble, criou um “show-cabaré-poético-
vaudevilliano” (Smith, Kraynak, 2009: 10) chamado Uptown Poetry Slam,
considerado o primeiro poetry slam. Smith, em colaboragdo com outros artistas,
organizava noites de performances poéticas, numa tentativa de popularizagéo
da poesia falada em contraponto aos fechados e assépticos circulos
académicos. Foi nesse ambiente que o termo poetry slam foi cunhado,
emprestando a terminologia “slam” dos torneios de baseball e bridge,
primeiramente para denominar as performances poéticas, e mais tarde as
competi¢cdes de poesia. Assim, em um fim de noite, de forma organica, e a
partir de um jogo improvisado, o poetry slam nasceu, como é relatado por
Susan B. A. Somers-Willett, em seu livro The Cultural Politics of Slam Poetry
(2009, p. 4):

“Smith encontrou, um formato que ‘pegou’. Ele realizou uma competi¢cao
simulada no final do show, deixando o publico julgar os poemas
apresentados no palco, primeiro com vaias e aplausos e,
posteriormente, com pontuagdo numérica. O publico foi compelido por
este formato e Smith logo fez da competigdo uma atragédo regular nas
noites de domingo do bar Green Mill. Foi |4, entre tilintar dos copos de
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uisque e rajadas de fumaga de cigarro, que o Upton Poetry Slam

nasceu.”’?

O Uptown Poetry Slam, que acontece até hoje nas noites de domingo
no mesmo bar Green Mill, ganhou adeptos (poetas e audiéncia), cresceu
vertiginosamente e o poetry slam se espalhou nao sé por Chicago, mas por
outras cidades dos Estados Unidos. As competicdes se tornaram nacionais,
culminando em 1990 no primeiro National Poetry Slam realizado na cidade de
Sao Francisco, no qual competiram trés times com slammers” de Chicago,
Sao Francisco e Nova York. Logo as competicbes chegaram a paises como
Suécia, Inglaterra, Alemanha e Canada. Em 2002, o primeiro campeonato
internacional de slam foi realizado em Roma, Italia. Os poetas se apresentaram
em suas linguas nativas e, em uma grande tela de projeg¢ao posicionada atras
deles, o publico acompanhava simultaneamente as tradugdes. “Hoje as
maiores comunidades de slam fora dos Estados Unidos estdo na Franca e
Alemanha, mas estima-se que existam mais de quinhentas comunidades [...]
em paises como Australia, Zimbabwe, Madagascar, llhas Reunido, Singapura,

Polbnia, Italia e, até mesmo, o Polo Norte” (Smith, Kraynak, 2009: 13).

O termo “comunidade” define bem os grupos que “praticam” o poetry
slam, ja que esses vém se organizando coletivamente em torno de um
interesse comum, sob um conjunto minimo de normas e regras. As
comunidades cultivam o respeito aos fundadores do movimento e possuem um
conhecimento detalhado sobre sua recente historia, seus fundamentos e
“filosofias”’*. Ainda dentro dessa vocagao comunitaria, muito embora existam
“figuras carimbadas” e habitués que frequentam regularmente os slams,

tornando-se uma espécie de “personagens”, nao ha incentivo a criacdo de

2 «Smith stumbled on a format that stuck. He held a mock competition in the show’s final set,
letting the audience judge the poems performed onstage — first with boos and applause and
later with numeric scores. The audience was compelled by this format and Smith soon made
the competition a regular attraction on Sunday nights at Green Mill. It was there, among the
clinking tumblers of wiskey and wafts of cigarette smoke, that the Uptown Poetry Slam was
born.”

3 Nome dado aos poetas que participam de poetry slams.

™ No web site de Marc Smith, ndo sem ironizar o termo, ele descreve as "filosofias" que
considera “serem a espinha dorsal” do que ele chama de “Familia Slam” dentre elas “The Slam
should be open to all people and all forms of poetry” (O Slam deve ser aberto a todas as
pessoas e a todas as formas de poesia) (www.slampapi.com).
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poetas “super stars”, mas, pelo contrario, prega-se que o propdésito do poetry
slam nao é a glorificagdo do poeta em detrimento de outros, mas a celebragao

da comunidade a qual ele pertence.

Para que um slam aconteca é fundamental a participacdo coletiva e
ativa de todos os presentes e, embora existam artistas que se destaquem na
cena, até mesmo tornando-se celebridades e seguindo carreiras solo, como € o
caso de Saul Williams, ator do premiado filme Slam (Levin, 1998), estes séo
considerados por muitos slammers como artistas que fazem spoken word, e
nao slam, na medida em que este ultimo s6 acontece com a participacédo da
comunidade, de outros slammers, sem que nenhuma das partes participantes

se sobreponha a outra

O termo spoken word esta relacionado com diversos universos, como o
da poesia beatnik, dos movimentos negros americanos e seus discursos
politicos, do hip-hop, e o das performances literarias contemporaneas.
Comecou a ser usado no comego do século XX, nos Estados Unidos, e se
referia a textos gravados e difundidos pelo radio e foi muito difundido nos anos
90 com o surgimento dos slams. Somers-Willett (2009) refere-se as relagdes do
spoken word com 0s géneros da musica negra americana, principalmente o
hip-hop. Da énfase as origens comerciais do spoken word, que por ser uma
manifestacdo que pode ser registrada, reproduzida e comercializada,
principalmente pela industria fonografica, tornou-se um rentavel produto

comercial, algo que muitos de seus participantes e apreciadores desconhecem.

De fato, a “aura” (Benjamin, 1985) do slam, o momento presente em
que o encontro se da, nado é passivel de reprodugao, e muito embora existam
registros dos campeonatos e até mesmo livros de antologias com os poemas
que sao recitados, nada substitui a presenca fisica, o encontro, o dialogo entre

as diferencas, pontos centrais desse tipo de manisfestacao.

Nesse sentido, os slams, que inicialmente tém como mote a
competicdo, tomam a proporgao de uma celebragao, que conta com um mestre
de cerimbnias, chamado slammaster, e onde a palavra € comungada entre

todos, sem hierarquias. Um circulo poético onde as demandas “do agora” de
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determinada comunidade, suas questbes mais pungentes, sdo apresentadas,

contrapostas e organizadas de acordo com suas vivéncias e experiéncias.

Tudo isso acontece de forma dindmica, roteirizada, em um percurso
bem definido que conta com claros pontos de partida e de chegada (uma
abertura e um fechamento), criando entre esses dois momentos um espaco

que é preenchido com performances-poemas e onde tudo pode acontecer.

Sob o ponto de vista pratico, as comunidades de slam organizam-se de
acordo com suas realidades, e sao incentivadas, pelo préprio fundador Marc
Smith, a levarem em consideragao suas especificidades e a criarem dindmicas
de funcionamento que atendam as suas demandas, para que a pratica do slam
se torne organica e nao algo rigido e aprisionador. O slam tem um carater
copyleft”’, nenhuma das comunidades paga para usar o0 nome ou o “método”,
as informacdes sao disponibilizadas em rede para todos, e incentivados o
didlogo e o transito entre diferentes comunidades: “O que noés fazemos, o que
nos sabemos, o que descobrimos é passado de poeta para poeta, de cidade a
cidade, de slam a slam, até para nossos rivais... ou inimigos competitivos”
(Smith, Kraynak, 2009, p. 12).

Dessa maneira, embora encontrem-se variacbes na forma em que os
slams sao realizados, na maior parte das comunidades existem trés regras
fundamentais que sdo mantidas: os poemas devem ser de autoria propria do
poeta que vai apresenta-lo, deve ter no maximo trés minutos e ndo devem ser

utilizados figurinos, aderegos, nem acompanhamento musical.

Se pensarmos na primeira regra, quando o autor que escreve é aquele
que vai representar o texto, e ao analisarmos a performance poética do ponto

de vista do discurso, voltamos a ideia da autorrepresentacdo. Esse carater

Em oposigao ao conhecido termo “copyright”, que é o direito (right) de cépia (copy) de bens
artistico ou intelectuais, o termo “copyleft” comegou a ser usado por programadores de
informatica, que defendiam a ideia de “software livre” ja no inicio dos anos 80. Quem recebesse
um programa livre, tinha a condigdo de que se o copiasse ou o aprimorasse, mantivesse as
caracteristicas livres que tinha recebido: o direito de rodar livremente, de modificar livremente e
de copiar livremente. O termo partiu de um programador de informatica que, brincando,
escreveu certa vez numa carta: “Copyleft: all rights reversed” (esquerdos autorais: todos os
direitos invertidos) em alusdo a nota comum: “Copyright: all rights reserved” (direitos autorais:
todos os direitos reservados).
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trazido pelos slammers na figura do “autor-performer” se potencializa e se
intensifica dentro de outra regra: os poemas devem ter no maximo trés
minutos. A restricdo do tempo é algo que de inicio democraticamente garantia
que o maior numero de pessoas participasse dentro da duragdo determinada
dos eventos de slam. Mas para além disso, ela € um limite que acabou por
influir diretamente na forma e até mesmo no conteiudo dos poemas
apresentados. Considerando que os slammers contam com um periodo de
tempo reduzido para comunicar uma ideia, provocar emog¢ao, contar uma
historia e despertar sentimentos no publico e nos jurados, pode-se dizer que
seu trabalho criativo passa por um processo determinado e especifico de
concentracdo e expansao. Num primeiro momento, os slammers utilizam toda
sua habilidade poética e de composi¢cdo para trazer a um espaco de tempo
reduzido, o maximo de profundidade sobre o tema que querem desenvolver ou
da frequéncia cénica que querem invocar. Posteriormente, se da o momento da
expansao, quando o conteudo concentrado se vivifica por meio da emissao
sonora e se dilata na performance, abrindo universos de tempo, espaco e
memoria, ultrapassando o limite temporal, presentificando a “forga-forma” do
texto (em seu sentido amplo) e levando o publico a percorrer tempos-espagos
memoriais, historicos, espirituais, miticos e afetivos. E nesse momento, da
performance, que se da novamente o encontro das memodrias; e “reconstruindo
o tipo de memoria que partiiham o texto e seu consumidor, descobre-se a
imagem da leitura escondida nele” (Ferreira, 2003, p. 83). Dependendo do grau
de identificacao da plateia com o poema, esse tempo se estende ou se contrai,
distancia ou aproxima o passado, presentifica ou desmorona o presente, joga

“iscas para o futuro”.

Os espectadores vibram com slammers que conseguem tira-los de
onde estdo, que provocam paixao, odio, que despertam desejo, dor, repulsa,
admiragcdo. Os poetas que entram nessa arena, sabem que terdo que
emocionar a audiéncia, seja pelo humor, pelo horror, pelo caos, pela dogura,
pela perturbacgao, seja pelas inUmeras sensagdes emocionais e corporais que
sao capazes de provocar, e 0s mais diversos recursos sao usados por eles
para atingir esses fins. Nesse caso, a regra que nao permite o uso de

aderecos, figurinos ou acompanhamento musical também influencia tanto na
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composicao quanto na execugao da performance, pois apenas com a
gestualidade do corpo (do qual a voz também é parte integrante), os poetas
devem criar todos os efeitos que qualquer um desses elementos trariam. A
partir disso, nota-se nas apresentagdes dos slammers, um trabalho artesanal
qgue realizam com a palavra, que se torna uma “palavra visivel” (Ferreira, 2003,
p. 83), e tratada como um pedago de barro ou de madeira, modelada, talhada,
pintada com cores, em meio a recursos de velocidades, intensidades,
repeticoes, densidades, timbres e “marcadores de oralidade”, € organizada
para materializar o que nao esta presente e que o0s poetas desejam

presentificar para a audiéncia.

Tudo isso traz teatralidade as performances, pois a necessidade de
composi¢cao minuciosa obriga os slammers a explorarem o maximo de seus
‘corpos-vozes”, em sua musicalidade, dindmicas de respiragcdo e
movimentacgao corporal, presentificando nessa danca-representagao, imagens,
sentimentos e cores, em busca de uma comunicagdo imediata e urgente.
Nesse sentido, ndo ha quem saia ileso das performances de um slam, todos
estdo em risco, implicados em seus saberes, ja que “a performance, de
qualquer jeito, modifica o conhecimento. Ela ndo é simplesmente um meio de

comunicagao: comunicando, ela o marca” (Zumthor, 2007, p. 32).

Outros dois pontos fundamentais dentro de um slam de poesia, e que
dizem respeito a recepcéo, sdo os jurados e o publico. Num total de cinco’® os
jurados sao escolhidos aleatoriamente dentre o publico presente, levando-se
em consideragdo o maximo de diversidade possivel. Os jurados tém a dificil
missdo de dar notas aos poemas apresentados, considerando o conteudo e a
forma. Recebem pequenas plaquetas, ou papéis onde marcam notas de 0,0 a
10,0. As placas sao levantadas individualmente, imediatamente ao final de
cada poema, e dessa maneira ndo ha tempo para analises demoradas; o
impacto da performance e do texto é o que geralmente ¢ “julgado”. A menor e a
maior nota caem para que nao haja favorecimentos ou desfavorecimentos
propositais. E feita uma média e o poeta que consegue a maior pontuacdo nas

rodadas é o campeao da noite. O publico participa inspirando os poetas com

® Grande parte dos slams utiliza-se desse nimero de jurados, mas o nimero, assim como o
restante das regras , pode variar dependendo da comunidade em que o slam é realizado.
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aplausos, batendo os pés no chao, vaiando quando discorda das notas dos
jurados, e é encorajado a fazé-lo pelo slammaster. Em alguns casos, o publico
chega até a interferir com palavras nos poemas, ou num gesto que ja virou
codigo nos slams, estalando os dedos ritmadamente em sinal de concordéancia

e de contentamento com o poema apresentado.

O aspecto competitivo € sempre uma caracteristica polémica quando
falamos em poetry slam, e na medida em que os campeonatos foram se
tornando conhecidos e chamando a ateng¢ao da midia, aumentaram as criticas
a maneira “fria” e “pouco profunda” com que sdo atribuidas as notas aos
poemas, e até mesmo ao fato de se dar notas a poemas que, por si so, ja seria
algo absurdo. Zumthor (1997, p. 279-280) se refere a instancia competitiva,
historicamente ligada a poesia oral pela prépria maneira pela qual se constituiu

através dos tempos:

“Marcada por sua pré-historia, a poesia oral cumpre assim uma fungao
mais ludica que estética: ela garante essa partida no concerto vital, na
liturgia coésmica. Ao mesmo tempo, € enigma, ensinamento,
divertimento e luta. Historicamente, jamais perde por inteiro essas
caracteristicas. Dai sua relativa indiferenca aos canones sucessivos da
beleza e, frequentemente, sua agressividade, sua tendéncia a se
organizar em formas constrastivas, provocadoras, sucitadoras de
competicao.”

Além do aspecto competitivo, também sao feitas criticas a qualidade
dos poemas apresentados, que decai com a recorrente utilizagdo de “truques”
e “formulas prontas” a medida que os slammers, por conta do aspecto
competitivo, assumem uma postura em que o foco principal é agradar ao juri a
qualquer custo ou convencé-lo de que o seu poema € o melhor. Na tentativa de
relembrar aos slammers os propositos primeiros do “jogo poético”, surgiram
frases como: “Os ponto ndo sao os pontos, o ponto € a poesia”, do slammaster
Allan Wolf, que recorrentemente é citada em campeonatos de slam por todo o
mundo, e que foi rebatida com a irbnica frase: “Os ponto ndo sdo os pontos, o
ponto é fazer mais pontos!”, vinda de Taylor Mali, conhecido como um dos mais
competitivos, histridbnicos e ambiciosos slammers de todo o recente historico

dos slams. Os proéprios poetas se dividem em opinido e alguns relativizam essa
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questao, como fez David Lee Morgan, campeao inglés de 2011, em entrevista

durante a Copa do Mundo de Poetry Slam em Paris, na Franca:

“Eu acho que é uma forma de arte, e como toda forma artistica tao
popular quanto o slam esta se tornando, surgem pessoas que fazem
isso para serem bem-sucedidas. Assim como varios filmes séo feitos
para ganhar dinheiro, muitas poesias de slam sao feitas para ganhar
pontos. Mas ainda assim ha grandes obras de arte no cinema e eu acho
que progressivamente ha grandes obras sendo criadas por poetas de
slam, poetas-performers, € um novo género que esta chegando.”

Ha de se reconhecer que na busca por performances impactantes o
discurso de muitos slammers se acirra racialmente, politicamente, levando
temas polémicos, expondo suas vidas privadas; e 0 que acontece em muitos
desses casos € que as tematicas ficam em destaque e, por vezes, até mesmo
se sobrepdem aos poemas. Mas, em meio a clichés e repeticbes de formulas,
poetas com uma variedade tematica e estilistica enorme, em sua grande
maioria apropriados do conteudo politico e social de seus discursos,
frequentemente arrancam ovagbes de um publico verdadeiramente

emocionado e notas altas dos jurados pela honestidade e franqueza cortantes:

“Nao reaja, finja de morto!

Tudo é belo, tudo esta bem

Eu sou positivo. Eu entrei no seu sistema.
E eu sou HIV positivo.”

Assim terminava o poema “Positif’, de David Goudreault, campeao da
Copa do Mundo de Poetry Slam realizada em Paris, em junho de 2011. David
declamou poemas de conteudo autobiografico e identitario, e assim como os
outros quinze poetas presentes na competicdo, fez de sua histéria pessoal e

reflexdes sobre o tempo em que vive, material para seus versos.

Seu depoimento pessoal foi estetizado e o ritmo, a materialidade da
voz, a presencga do corpo, a pungao vital da narragao autorrepresentativa e a
urgéncia da livre expressao se integraram, resultando em uma bombastica
performance poética. Como todas as formas artisticas, o poetry slam também é
passivel de criticas e discordancias em varios de seus aspectos, mas diante da

integridade e paixao com que esses poetas escancaram seus egos, suas
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personalidades, suas opinides, suas crengas e suas vidas, nao se pode ignorar
a realidade de um poderoso momento de comunicagao poética que acontece
no momento de suas performances. Essa forca poética se torna ainda mais
evidente em um evento como a Copa do Mundo de Slam. A jungao de poetas
de dezesseis paises, com linguas, referéncias e visdes de mundo distintas,
formou uma comunidade, uma “zona autbnoma temporaria” onde a troca de
experiéncias e a comunicacao fluia criativa e efervescentemente para um sé
ponto de convergéncia: o encontro e a convivéncia entre as diferengas que o

slam proporciona.

Isso ndo é diferente em S3o Paulo, onde acontece o ZAP! Zona
Autbnoma da Palavra, o primeiro slam do Brasil, realizado pelo Nucleo
Bartolomeu de Depoimentos. Localizado no bairro da Pompéia, ha trés anos
recebe poetas, interessados em poesia e curiosos de todos os pontos da
cidade que se reunem as segundas e as quintas-feiras do més para celebrar a
poesia falada. A diferenca de estilos, discursos, idades €& caracteristica
marcante, e numa noite podem-se ter, juntos, disputando o mesmo slam,
estudantes adolescentes, professores, atores, profissionais liberais, MCs,
jornalistas, donas de casa, dancgarinos, vendedores ambulantes, todos reunidos
em torno de um unico microfone, fazendo uso da liberdade de expressao de
suas idéias (0 que nem sempre foi possivel num pais onde houve ditadura
militar como o Brasil — nunca é demais lembrar). Ndo ha como negar o carater
inclusivo e libertario de um encontro de poetry slam. Sao zonas de dialogo,
atrito e conflto, sao “batalhas de inteligéncia e argumentacéo,
(...) propositadamente espetaculares, mostradas como oportunidades para a
formacgdo, educacdo, entretenimento, expressdes intelectual e artistica da
comunidade. A dissidéncia, dissonancia e a diferenga ndo sao punidas, mas
estudadas, perfomatizadas e executadas e desafiadas de maneira

discursivamente produtiva” (Damon, 1998).

O slam é feito pelas e para as pessoas. Pessoas que, apropriando-se
de um lugar que é seu por direito, comparecem em frente a um microfone para

dizer quem sao, de onde vieram e qual o mundo em que acreditam (ou nao).
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E um espaco para que o sagrado direito & liberdade de expressao, o
livre pensamento e o didlogo entre as diferengas sejam exercitados. Um
espaco autbnomo onde € celebrada a palavra, a fala, e, ainda mais

fundamental num mundo como o que vivemos - 0 ouvir.

3.2 Vai te Catar! - o ator-MC e a radicalizagao da
experiéncia com a palavra.

O universo do poetry slams e do spoken word € um terreno fértil para
as experimentacdes do ator-MC, principalmente no que diz respeito a utilizagcao
da palavra, da voz e de todos os aspectos ligados a oralidade. Esse universo
vem sendo cada vez mais utilizado dentro de linguagens como a musica, o
cinema e o teatro e no Nucleo Bartolomeu encontrou ressonancia ndo s6 na
realizacdo do ZAP!, o primeiro poetry slam brasileiro, mas pela sua

incorporagao em um de seus projetos

No ano de 2007, apds um intenso processo de pesquisa que resultou
em seu terceiro espetaculo Fratria amada Brasil, o Nucleo Bartolomeu de
Depoimentos, entdo contemplado pelo Programa de Fomento ao Teatro para a
cidade de Sao Paulo, deu inicio ao projeto 5x4-Particularidades Coletivas
que tinha como premissa a realizagdo de cinco espetaculos paralelos, onde
alguns elementos especificos da pesquisa da linguagem do teatro hip-hop
teriam um aprofundamento em seu estudo. Cada um dos quatro diretores
artisticos do Nucleo encabegou um projeto individualmente, além de realizarem
um projeto coletivo onde todos participaram com diferentes fungdes. O projeto

resultou nos seguintes espetaculos:

Encontros Notaveis, projeto de Eugénio Lima que experimentou o
formato de “jam” teatral, experimentagdo do improviso cénico interagindo com
atores, video-depoimentos e musicos; 3x3 — 3 DJs em busca de um vinil
perdido, projeto de Luaa Gabanini que trazia Djs-atores em cena, contando a
histéria do hip-hop por meio de seus toca discos; Manifesto de Passagem —
12 passos em dire¢ao a luz, projeto de Claudia Schapira, que investigou a

linguagem do "sample dramaturgico" e da poesia falada cotando os ultimos
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dias de vida do poeta Fernando Pessoa; Cindi Hip-Hop, pequena épera rap,
projeto coletivo onde a linguagem e treinamento do teatro hip-hop foi
transmitida a um nucleo de atores mais jovens, onde se propunha uma espécie
de "laboratério" para uma futura experiéncia de dimensdes maiores com a
linguagem da opera; e o projeto Vai te Catar!, idealizado por mim, que se
propunha a uma investigacdo da atuagao do ator—-MC tendo como ponto de
partida a realizagdo de um espetaculo integral de poesia falada, tendo como

referéncia o spoken word e os poetry slams.

O espetaculo propunha a radicalizagdo do processo autoral, onde o
ator-MC foi responsavel ndo s6 pela atuagdo, mas por toda a concepgao e
fungcdes que envolviam a materializacdo de sua performance poética, tais
como direcao, diregcdo musical, roteiro e dramaturgia. O projeto contou com
profissionais convidados que participaram conjuntamente comigo em outras
fungdes como a criacao do figurino, programacao visual, iluminagao, produgao

musical e consultoria artistica.

Acredito que alguns passos da criagao e confecgao do tecido de Vai te
Catar!, assim como suas resultantes cénicas, possam ser utilizados para uma
analise da performance poética do ator-MC como ator-criador em todas as
etapas de um processo criativo. No que diz respeito a performance, e
entendendo esse termo como nos coloca Zumthor, sendo "virtualmente um
ato teatral, em que se integram todos os elementos visuais, auditivos e tateis
que constituem a presenga de um corpo e as circunstancias na quais ele
existe" (2005, p.67), este espetaculo trouxe inumeras possibilidades de
experimentagdes estéticas e estilisticas, de relacdo com o texto, e varias

facetas do ator-MC puderam ser apresentadas.
O espetaculo partia da seguinte proposicao:

"No palco vemos um grande tapete.
Sobre ele uma poltrona

Sobre a poltrona uma atriz, que, “zapeando” entediada, assiste televisao
como se estivesse ali ha dias.

Outras televisbes mostram ao publico o que ela esta assistindo

ZAP! Mudanca de canal:
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Culinaria para donas de casa
ZAP! Mudanca de canal:
Filme de Agao

ZAP ! Mudanca de canal:
Telejornal

ZAP!programa infantil, ZAP! telenovela, ZAP! culto evangélico, ZAP!
jogo de futebol

ZAPIZAP!ZAP!
“Zapping” de programas, que vai se tornando cada vez mais frenético.

Uma imagem completa a outra. Uma palavra de cada programa que
justapostas formam frases.

Vocé? ZAP! Sabe? ZAP! Quem? ZAP! E? ZAP! Vocé? ZAP!
Vocé sabe quem & vocé?
Um thriller pavoroso que “sampleia” programas tenebrosos!

As frases encadeadas tornam cada vez mais insuportavel e angustiante
a permanéncia em frente ao aparelho.

Essa vertigem também vai sendo expressa pela movimentagao da atriz,
até chegar a um apice

22772777777 AAAAAAAAAAAPPPPPPPPP!
Tudo se apaga.

Abre-se um portal no tempo-espago. Uma imagem vem surgindo no
monitor, intensificando-se cada vez mais em brilho e cor.. Aos poucos
vé-se a figura de uma senhora, muito idosa, muito enrrugadinha.Ela
remete a uma imagem de uma velha curandeira, uma xama, uma preta
velha, uma velha lavadeira, uma retirante, ou até mesmo de uma
simples avd. Lentamente a atriz se aproxima da tela. Uma bela musica
invade a cena. (Tempo, ouve musica “levantando-a” com a mao) Um
lindo encontro. O olhar daquela senhora é penetrante e acolhedor e
...parece que ela vai dizer algo. Finalmente uma resposta! Finalmente
uma explicacdo! Finalmente um sinal divino! Finalmente sabias
palavras! E disposta a ajuda-la a se encontrar, a doce senhora entoa
do fundo do seu ser:

Um vendaval se instaura na sala ao som “Be Bop”, de Charlie Parker.
Movimentagao da atriz como suas partes tivessem sido pulverizadas e
ela tivesse que reuni-las novamente. CATAICATAICATAICATAICATA!
CATA!

Em todos os cantos do palco. Cata em cima, cata. em baixo. Cata, cata
no publico até chegar ao grande tapete que estava ali o tempo todo.
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E o “Grande Tapete da Meméria”. Embaixo dele sujeiras, estilhacos de
histérias, fantasias, fragmentos de vidas, lascas de magoas, p6é de
esquecimento, fios de recordacgoes.

Pedacos de cacos quebrados que, reunidos e colados novamente, dao
forma a uma nova pega. O publico, que inevitavelmente traz seus
caquinhos consigo, é convocado a participar, completando as partes
que faltam.

Comega a catanca!"

Inicialmente essa era apenas uma sinopse indicativa e um roteiro de
acdes, uma grande rubrica que apresentava o0s elementos iniciais da
encenacado, que de fato existiiam (a poltrona, o tapete, bem como as
televisbes com as imagens propostas pelo texto). Numa primeira leitura
publica, feita sob um foco de luz, contando apenas com um microfone e um
pedestal, a linguagem e estética do espetaculo se revelou. No intuito de fazer
com que as imagens propostas se tornassem “visiveis” ao publico, o texto foi
lido com engajamento imaginativo, que impregnado nas palavras em forma de
gestualidade sonora, evocava as imagens propostas, trazendo apos o término
da leitura, a certeza de que n&o seria necessario nenhum elemento cénico para
encena-lo. A maneira dos slams, em seu formato mais reconhecido
mundialmente, onde na maior parte das vezes nenhum recurso fora a voz, o
corpo e o microfone é utilizado na performance, a cena e o espetaculo
encontraram sua vocagao (com excecdao de algumas cenas onde,foram
usados trechos de musicais). Ainda nessa primeira leitura, a medida em que
outros textos (poemas, raps, historias, crbnicas e devaneios) eram lidos, ficava
claro que o espetaculo ndo se desenrolaria em uma ag¢ao dramatica com
conflitos entre personagens e uma fabula didaticamente amarrada com comecgo
meio e fim, mas antes, uma série de pequenos poemas, depoimentos, prosas-
poéticas independentes, verdadeiros “cacos” e samples de historia que,
colocados em relaggo em um mesmo contexto, iriam criar suas proprias

conexdes e ligagdes subjetivas.

Essas ligacoes se deram e foram “arrematadas” com a entrada de uma
narradora. A partir de um material, gravado com minha avo Rosa, de 92 anos,

contando histérias da sua vida, memodrias e aventuras, foram sampleados
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trechos de audio que, inseridos entre as cenas, tornaram aquela voz a

condutora do publico, alinhavando toda a narrativa.

Desde o inicio o projeto demonstrava que o principal ponto de
concentracdo de estudo para realiza-lo seria criar situagdes performaticas,
corporais e vocais que dessem conta de criar os imaginarios propostos pelos
textos, utilizando-se de um minimo de elementos cénicos, tais como cenarios,
figurinos, deslocamentos pelo espacgo. Isso se limitou ainda mais com a
chegada de um mini-palco de 1,30 mx 1,30 m que delimitava o espaco,
reduzindo-o a um “recorte de palco” onde se passava toda a narrativa. Com a
limitacdo da movimentacéo e o uso de pouquissimos recursos, o estudo do uso
da voz e das palavras e da gestualidade (com treinamentos corporais com a
técnica Feldekrais, yoga, house dance e aulas de balé) teve papel fundamental
em um texto completamente autoral (na medida em que se pode sé-lo, ja que
nenhum texto € completamente autoral e considerando-se o grande tecido
cultural e do grande arcaboug¢o memorial do qual todos fazemos parte e que
faz parte de noés). Iniciou-se o trabalho com os textos, alguns ja criados e
outros que surgiam, e lidando com palavras como matéria concreta, volume,
velocidade, métrica, ritmica, prosddia e demais aspectos formais, comegaram
a ser trabalhados. A “forma”, que é aqui entendida como na abordagem de
Paul Zumthor, referindo-se ao estudioso literario suico Max Luthi, numa das
passagens mais belas de seu livro Performance, recepg¢ao, leitura. Ele narra
um episodio de sua infancia em Paris, no qual relembra um cantor de rua e
todo o contexto no qual ele estava envolvido. Da cang¢ao entoada pelo cantor
fazia parte todo o universo de sons, cheiros, sensagdes e texturas que se

encontravam ao seu redor. Desta lembranga se deu a percepgéo:

O que eu tinha percebido, sem ter a possibilidade intelectual de analisar
era, no sentido pleno da palavra, uma “forma”; nao fixa nem estavel,
uma forma-forga, um dinamismo formalizado: uma forma
finalizadora(...) a forma nao é regida pela regra, ela é a regra. Uma
regra a todo instante recriada, existindo apenas na paixdo do homem
que, a todo instante, adere a ela, num encontro luminoso. (2007, p. 29,
grifo meu).
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A forma também é a regra na performance do ator-MC, ja esta faz
parte de sua voz e a determina. A materialidade dessa voz é presentificada ao
vivo, e a forca da performance faz parte de seu corpo vocal. E Zumthor
também que apresenta o conceito de “vocalidade” (1993, p. 21) como a
“historicidade da voz: seu uso, o “aspecto corporal” do texto, que diz respeito a
uma imersao vocal no universo da cultura e a voz em relagéo direta com o

receptor.

Em Vai te Catar! as possibilidades de usos da voz foram ampliadas por
alguns aparatos técnicos, como um pedal sequenciador, um processador de
efeitos e um sampler MPC, que permitiam a gravacgao, a alteragao de timbre e
textura da voz, e o0 armazenamento e reprodugdo de trechos vocais e
musicais. A presentidade da voz viva misturavam-se a trechos de vozes do
passado, atualizando-o e numa invasao do presente, construiam um novo
tecido memorial. Logo no inicio do espetaculo, apds os primeiros textos, a luz
se apagava e no escuro absoluto um trecho musical feito de samples irrompia
nas caixas. A partir de discos de vinil foram selecionados trechos de gravacdes
da musica “pop”, langadas entres os anos de 1981 a 1991. Foram usados
cerca de 150 LPs, ao invés de arquivos de MP3 “baixados” via internet. A
opgao por usar discos de vinil trazia um contato visual e tatil com o objeto, com
seu cheiro, com os encartes, as capas com artistas vestidos com a roupas da
época e inscrigdes a caneta como “esse disco é da...” ou coragdes desenhados
ao lado de cantores-galds. Toda a memoria trazida por esse contato, teve
influéncia direta em textos e cenas do espetaculo. Além disso o uso de discos
com qualidades de gravacao diferentes e nao homogenizadas como num
arquivo digital, também criava um efeito interessante de textura sonora.
Durante quatro noites, num processo artesanal, foram extraidos mais de duas
horas de material, que foram sendo reduzidas até ficarem com pouco mais de
dois minutos. Os samples encadeados funcionavam como chaves de portais
memoriais comuns e através da producdo da industria fonografica de uma
época, todo um periodo histérico era rememorado e revivido. O publico, no
escuro, embalado por fragmentos de memdrias, sem referéncias visuais,
respondia aos cortes rapidos, encadeados sem pausas, com comentarios

sSonoros, risos, interjeicdes.
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O objetivo era abrir um portal temporal, preparando a audiéncia para a
frequéncia do assunto da cena que viria a seguir. A colagem de samples era
toda entrecortada por trechos de musicas da apresentadora Xuxa, e terminava
com um “dialogo” estabelecido pelo encadeamento alternado de Arco-iris, uma
das musicas mais populares da apresentadora, e Fim de semana no parque,
dos Racionais MCs, resultando em um &acido comentario, ndo s6 pelo
conteudo de suas letras, mas pelo efeito provocado pelo contraste dos arranjos

e timbres de vozes da apresentadora e dos rappers.

Em um corte, as luzes se acendiam e o publico era trazido de volta ao
presente pela frase “Durante algum tempo da minha vida eu quis ser Paquita”,
que era disparada imediatamente apds a sequéncia musical. A partir de entao
se seguia um depoimento sobre as agrurias e planos mirabolantes de uma
menina negra nos anos 80, cujo o sonho era ser ajudante de palco da
apresentadora Xuxa. A histéria servia como pano de fundo para assuntos como
o racismo, a desigualdade social, e o controle da midia sobre o universo
infantil. O texto, entre a crénica e o depoimento, nos limites de uma fala
espontanea e coloquial, foi todo metrificado, mas dito de uma forma em que
essa metrificagdo era quase imperceptivel, mas que trazia musicalidade,
teatralidade e ritmo ao texto, contribuindo para um estranhamento que nao o

deixava cair em um lamento psicoldgico.

Entrar em uma narrativa psicolédgica, auto-referente em demasia, era
um risco, ja que se tratava de um espetaculo autobiografico onde a matéria
prima do tecido narrativo era a minha propria vida. Por isso, todo o material
levantado foi todo elaborado buscando elementos que trouxessem
estranhamento e teatralidade, buscando formas inusitadas a um conteudo ja
tao introjetado, “trabalhando a matéria prima da experiéncia”, ndo s6 a minha
como a “dos outros”, conforme langa “no intuito de transforma-la num produto
sélido, util e unico”. (BENJAMIN,1994)

Como resultado, Vai te catar!, que teve como foco de sua pesquisa,
principalmente os aspectos da poesia oral, se apresentou como uma
experiéncia nos limites entre o teatro e a performance, mas ainda teatro ja que

‘no encadeamento das formas” alcanca-se “os confins onde a poesia oral
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torna-se teatro, totalizagdo do espago de um ato”, e o teatro como “resultado
de uma intencdo integrada a poesia oral desde sua cangao primeira” esta
presente em cada performance, todo virtualidade, prestes a ali se realizar’
(ZUMTHOR, 1997) A intima ligagao entre performance, poesia oral e o teatro
se estabeleceu, conforme € da natureza dessas manifestagbes, como
considera Zumthor (1998).

“Polifonia de informagao”, como dizia Roland Barthes, o teatro aparece,
de modo complexo mas sempre preponderante, como uma escritura do
corpo: integrando a voz portadora da linguagem a um grafismo tragado
pela presengca de um ser, em todo a intensidade do que o torna
humano. Nisto, ele constitui o modelo absoluto de toda poesia oral.”

Portanto Vai te Catar! se configurou como uma experiéncia do ator-MC
nos limites da performance, do show, da intervengcdo, mas sempre em relagao

a raiz que o criou: o teatro hip-hop, e em ultima instacia, o teatro.

“O termo e a idéia de performance tendem (em todo caso no uso anglo-
saxdo) a cobrir toda uma espécie de teatralidade: ai esta um sinal.
Toda “literatura” ndo é fundamentalmente teatro?” (ZUMTHOR, 1997).



114

Consideragoes Finais

"O hip-hop surgiu de um momento de opressdo cultural e geografia
particulares, era uma resposta a um sistema de classes, um sistema
politico. Eles ndo acordaram um dia no Bronx e disseram: "Oh, vamos
fazer hip-hop". N6s estamos achando que porque se falou em "teatro hip-
hop" podemos, de repente entrar em instituicbes que, até ontem, néo
podiamos entrar, esse é o ponto? Em termos de treinamento ou técnicas
vocé tem que aprender como cantar rap ou dangar break ? Ou o que vocé
tem que fazer é aprender como aprimorar sua visdo sobre o que é teatro, e
que ele pode até ndo ser uma pega? Eu acho que temos que continuar
voltando para as distingbes. Eu acho que noés precisamos continuar a
expressar-nos(...). Temos que pensar sobre hip-hop em termos de
seus aspectos rituais e sua fungéo cultural.””

Daniel Banks, Bling or Revolution.

O encontro do teatro com a cultura hip-hop, que deu origem ao teatro
hip-hop e ao ator-MC foi auspicioso desde seu inicio. Os elementos do hip-hop
serviram “como uma luva” aos propdsitos estéticos na busca por uma “nova”
teatralidade, e num processo organico, por vezes doloroso, e com diversos

momentos de aporia, a linguagem se fez.

Talvez a sincronicidade desse encontro tenha se dado por conta da
similaridade das origens das linguagens em questdo: a representacdo como
forca de sobrevivéncia do homem nos ritos primitivos que deram origem ao
teatro e também a festa, um dos ritos remanescentes em nosso tempo e que
por sua vez, deu origem ao hip-hop. Talvez no irmanamento da fungao social
do ator-narrador, proposto pelo teatro épico, e do MC, pelo hip-hop. Algo é
certo: tanto o teatro-épico quanto o hip-hop propdéem uma arte ligada a
necessidade concreta, real e urgente de expressdo, e uma contracena com o

tempo em que se vive. Sdo manifestagndes criadas, em primeira instancia, por

” "Hip Hop came out of a particular moment of cultural opression and geography; it was a
response to a class system, a political system. It wasn't like they woke up in the Bronx one day
and said, "Oh, let's do hip hop". Do we just think that because someone has called it "hip-hop
theatre" we are, therefore, suddenly able to get into institutions that we recently couldn't get
into- is that the point? In terms of trainning or techniques, do you have to learn how to rap or
how to break? Or do you have to learn how to hone your vision of what theatre is, which may
not be a play? | think we have to keep coming back to the distinctions. | think we need to
continue to express ourselves (...). We have to think about hip hop in terms of ritual aspects and
cultural function.”
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cidadaos e no cenario urbano das cidades, em suas contradicdes e dialéticas,
que suas linguagens foram forjadas, e que, diretamente ligadas a luta de
classes e ao posicionamento de individuos marginalizados ou excluidos,

trouxeram novas formas estéticas, portanto politicas, de se fazer arte.

Nesse caminho, o ator-MC cumpre nesse ciclo histérico, o papel de
porta-voz de uma nova linguagem, criando novas possibilidades de expressao
ao mesmo tempo em que é criado por elas. Este trabalho se limitou a fazer
uma analise sobre pontos que dizem respeito ao principio da criagdo desse
intérprete e sua performance poética desde o primeiro espetaculo do Nucleo,
Bartolomeu, que sera que nele deu?, onde ainda era poténcia de realizagao,
passando por Acordei que sonhava momento de seu florescimento, chegando
a outras experiéncias que se encontram entre a fronteira do teatro, da
performance e da intervengdo, como o espetaculos Futebol e Vai te Catar!.
Em todos os casos, os resultados mostraram que ha uma especificidade de
linguagem visivel na atuacao ator-MC atua e de como ele € uma pega- chave

na composicao estética e ideoldgica desses espetaculos.

O Teatro Hip Hop se firmou de tal maneira como linguagem, que
comegou a torna-se possivel expandir sua metodologia para além do Nucleo
Bartolomeu e do ambiente do teatro hip-hop. Ela foi aplicada pela primeira vez
por integrantes do Nucleo em uma turma de alunos da Escola de Artes
Dramaticas da Universidade de S&o Paulo na montagem de Mockinpé:
estudo sobre um homem comum versao do texto do dramaturgo aleméo
Peter Weiss De como é extirpado o sofrimento do Senhor Mockinpot. O
resultado foi a comprovagao da solidez dos doze anos de pesquisa do Nucleo
Bartolomeu e da existéncia de uma metodologia replicavel, com resultados

estéticos efetivos e uma linguagem claramente identificavel.

A linguagem avangou em seus procedimentos, e os elementos do hip-
hop ja se encontram tdo almagamados dentro do teatro em uma estética
criada, que ha quem se supreenda ao assistir um espetaculo do Nucleo
Bartolomeu e nao encontrar a figura de b.boys dancando ou grafites
pendurados como cenario. O conceito de ator-MC se ampliou e foi no ultimo

espetaculo do Nucleo Bartolomeu, Orfeu Mestico, uma hip-hépera brasileira
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que ele chegou ao maximo de sua radicalizacdo em diversos procedimentos.
Uma delas, € o “MC-griot-corifeu”, personagem “curinga” que se apresenta
como um narrador que permeia toda a encenagdo, ora alinhavando a
trajetdria “incorporando” personagens, ora criando interrupgdes, ora fazendo o
papel do mestre de cerimbnias no sentido estrito da palavra, como aquele que
conduz, apresenta a cerimbnia direcionando a agdo e o olhar do publico e

conduzindo a narrativa.

Na sua “musica-tema” de abertura, o texto de Claudia Schapira
apresenta essa personagem-sintese, numa metafora do proprio ator-MC,

revelando a sua “carta de intengdes”:

“MC contadeiro falador

O que diz o que fala

Metrador

Trovadeiro explicadeiro orador

O que conta o que inventa explanador
Griot repentista assuntador
Transmisseiro boca-aberta
rhétoriqueur

O que fala o que emite apresentador
Sou eu sou eu

Boca ao mundo emissor
Romanceiro Trovador

Bocasom rimador

Bocaverso embolador

Resumideiro assuntadeiro linguador
Bocalingua bocacanto glossador
Palavreiro narradeiro narrador
Palavreante argumenteiro relator
Vocalista menestrel recitador
Cantante cantadeiro enumerador
Poetrante instrumenteiro coplador
Quem recebe animadeiro zombador

Poeta, coplista entoador
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Sou eu sou eu
Poetrastro soador
Bisbilhoteiro explicador
Lirico prescruteiro

Lingua ao mundo lingua solta cantador.” (SHAPIRA, 2011).

Com essa apresentacao, e feito o “acordo” com o publico, que aceita
ser guiado por essa personagem, o MC-griot-corifeu comecga a sua trajetodria, e
como 0 espacgo cénico se trata de um conga, vai servindo de interface para as
diversas entidades que pairam no terreiro eletrénico. Ora dando voz a um
guerrilheiro do Araguaia, ora se transformando em uma cangaceira do bando
de Lampido, incorporando um Exu, ou um cantor da época dos grandes
festivais; essa personagem vai dando voz aos discursos necessarios para que
a narrativa se desenrole. Também funciona como elemento “tensionador” e
“‘destensionador” das cenas, imprimindo ritmo ou quebrando o estabelecido, e
como “comentarista”, que traz muitas vezes de maneira critica o discurso do

préprio Nucleo Bartolomeu.

O depoimento e a autorrepresentacédo, fundamentais na performance
poética do ator-MC, permearam todo o processo criativo dessa personagem,
que por poder “entrar” e “sair’” da fabula, interrompé-la ou “fazé-la correr”,
contou com muita liberdade de estilos e brincou com diversos planos e

camadas de atuagao.

O ator-MC agregou tantos elementos e procedimentos em sua
performance poética, e esses elementos foram tdo incorporados que hoje é
possivel que ela acontega sem que haja necessariamente elementos que em
outros momentos eram fundamentais, como a presenca de um DJ ou até
mesmo de microfone. E o que acontece em Orfeu Mestico com a cena
‘Intermezzo | - Ou te mato ou te quero”, onde eu e a atriz Luaa Gabaninni,
narramos todo o texto na boca de cena apenas usando como recurso a
modulagao do corpo e a voz. Sao usadas repeti¢des, alternancia de timbres e
volumes, pausas e espelhamento das vozes, e a agcao ¢é toda
entrecortadascom quebras épicas de interpretacdo onde “entramos” e

“saimos” da personagem, revelando o procedimento da atuagao.
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“Orfeu Mestico”, foi onde chegamos, até entdo, como amadurecimento
da linguagem teatro hip-hop, e também do ator-MC, que hoje tendo passado
por mais de uma década de diversas experiéncias, com melhor preparo
técnico, portanto com maior liberdade, sempre de posse do depoimento e se
autorrepresentando , comegou a explorar novos caminhos, na certeza de que

muitos ainda estao por vir.
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Anexo 1

F1CHAS TECNICAS DOS ESPETACULOS DO NUCLEO BARTOLOMEU DE
DEPOIMENTOS

ORFEU MESTICO — UMA HIP-HOPERA BRASILEIRA,

Estreou dia 28/10/2011 na sede do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos —
Pompéia, Sao Paulo

Prémios: Melhor projeto Sonoro- Prémio Cooperativa Paulista de Teatro 2012,
Melhor Atriz Roberta Estrela D’Alva- Prémio Shell 2012

Projeto contemplado por duas edi¢gbes do Programa Municipal de Fomento ao
Teatro para a Cidade de Sao Paulo

Ficha técnica

Texto e Diregao: Claudia Schapira
Direcao Musical: Eugénio Lima e Roberta Estrela D’Alva
Direcao de Movimento e Coreografias: Luaa Gabanini

Atores-MCs: Cristiano Meireles [Orfeu Jovem],Daniele Evelise [Euridice,
Celestina],Eugénio Lima [Orfeu],Luaa Gabanini [Maria Alice, Mae do Dops,
Dancarina - Corifeia],Ricardo Leite [Coronel, Padre Léo, Chefe do Dops,
General], Roberta Estrela D’Alva [MC-Griot-Corifeu]

Musicos-Ogas: Alan Gongalves, Cassio Martins, Eugénio Lima e grupo Treme
Terra: Bruna Braga, Bruna Maria, Daniel Laino, Giovane Di Ganza, Joao

Nascimento e Ligia Nicacio

Substitutos Musicos-Ogas: Carla Raiza , Janaina Silva , Pipo Pegoraro,

Juliana Carvalho, Anténio Malavoglia, Barbara Malavoglia.
Musicas: Criagcao Coletiva.

Letras: Claudia Schapira
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Participacbes Especiais (Video): Danilo Grangheia [a Midia], Luis Marmora
[Padre Velho], Marco Anténio Rodrigues [Voz off “convocatéria”], Luciano
Chirolli

Assistente de Direcdo: Eder Lopes
Preparacao Corporal: Luaa Gabanini
Preparacéo Vocal :Andrea Drigo (1 fase), Roberta Estrela D’Alva (2° fase)

Cenografia:Daniela Thomas (Homenagem a Raul Belém Machado e seu

cenario para a peca Baal, 1973)

Assistentes de Cenografia: Bianca Turner, Mari Alves Pinto, Stella

Tennenbaum

Producgao de Arte: Bianca Turner

Figurinos: Claudia Schapira

Costureira: Cleuza Amaro Barbosa da Silva

Video: Tatiana Lohmann e ZoomB Laboratério Audiovisual
Operadora de Video:Catarina Assef, Astronauta Mecanico
Consultoria de Video: Luiz Duva

Desenho de Luz: Francisco Turbiani [sob orientacdo de Cibele Forjaz]
Operadores de Luz: Francisco Turbiani

Assisténcia de Luz: Carolina Autran

Desenho de Som: Eugénio Lima

Engenheiros de Som: Eugénio Lima e Pipo Pegoraro
Assisténcia de Engenharia de Som: Alan Gongalvez
Direcao de Producgao: Iramaia Gongora

Producgao Executiva: Fernanda Rodrigues
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Comunicacao: Maité Freitas

Programacao Visual: sato>casadalapa

Revisao de Textos do Programa: Marcos Gimenes
Fotografia: Tide Gugliano,Bianca Turner, Tathy Yazigi
Assessoria de Imprensa:Sylvio Novelli

Administracdo Nucleo Bartolomeu (Sede):Mariza Almeida

Elenco do experimento cénico “Criadores de Mundo”: Jé Oliveira, Dani Nega,

icaro Rodrigues, Rafael Garcia, Roberta Marcolin.

Estudos e Treinamentos: Alexandre Paulain [Ashtanga Yoga], Andrea Drigo
[Opera e Musicais / Canto Coral], Antonio Rogério Toscano [Dramaturgia
Contemporanea], Bernardo Lynch de Gregério [Mitologia Grega], Carlos
Eduardo Siqueira [Literatura Brasileira / Estudo Dramaturgico], Cristiano
Meirelles [Dancgas Brasileiras], Ina Camargo, Maurinete Lima e Paulo Arantes
[Estudos Sociolégicos], Frank Ejara [Danca de Rua], Juliana Monteiro [Técnica
de View-points], Lu Brites [Estudos de Movimento], Majoi Gongora e Renato
Martins [Estudos em Antropologia], Rodrigo Bonciani [Historia do Brasil],

Thiago Antunes [Kemp&],Cecilia Gobeth [Método Feldenkrais)



129
PROJETO 5X4 PARTICULARIDADES COLETIVAS

Projeto composto por 5 espetaculos.

Projeto contemplado pelo do Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a
Cidade de Sao Paulo

-3x3 -3 DJS EM BUSCA DO VINIL PERDIDO

Estreou dia 20/06/2008 no SESC Avenida Paulista- Sdo Paulo.

Ficha técnica

Direcao: Luaa Gabanini

Assistente de Direcédo: Maia Gongora

Dramaturgia: Claudia Schapira

Djs-Atores-Mcs: Eugénio Lima, Luaa Gabanini e Will Robson
Participacéo especial no video: Mc Thaide

Cenografia: Libero

Concepcao de Video: Bijari

Musica e Coreografia: Eugénio Lima, Luaa Gabanini e Will Robson
Coreografia solo Dj 3 Sdo Bento: Frank Ejara

Figurino: Claudia Schapira

Costureira: Cleuza Barbosa

Programacao visual: Sato> casadalapa

Fotos: Zeca Caldeiras

Desenho de Luz: Guilherme Bonfantti

Operacao de luz: Carol Autran
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Programacao Visual: Sato>casadalapa
Administracdo Nucleo (sede): Mariana Goulart
Producgao Executiva - Fernanda Veiga e Monica Lopes

Producgao administrativa e geral - Nucleo Bartolomeu de Depoimentos da

Cooperativa Paulista de Teatro

- ENCONTROS NOTAVEIS

Estreou dia 27/06/2008 no SESC Avenida Paulista- Sdo Paulo.

Ficha Técnica

Direcao: Luaa Gabanini

Concepcao e Atuagao: Eugénio Lima
Atriz: Daniela Evelise

Dramaturgia: Claudia Schapira
Figurino: Claudia Schapira
Costureira: Cleuza Barbosa
Preparacao Corporal: Cecilia Gobeth

Musicos: Baixo: Cassio Martins/Lucas Martins, Violao e Guitarra: Daniel
Oliva/Pipo Pegoraro. Percussao: Joao Nascimento e Fernando Alabé, Dj: Will

Robson
Concepcao de Video e Entrevistas: Tatiana Lohmann

Personagens-guia: Ana Vitéria Vieira Monteiro, Maria do Carmo Favero
Gongora, Dinho Nascimento, Marli Aparecida Gabanini, Maurinete Correia

Ferreira Lima, Raimundo Nonato do Nascimento

Desenho de Luz: Guilherme Bonfantti
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Operacao de luz: Carolina Autran

Programacao Visual: Sato>casadalapa

Administracdo Nucleo (sede): Mariana Goulart
Produgao Executiva - Fernanda Veiga e Monica Lopes

Producgao administrativa e geral - Nucleo Bartolomeu de Depoimentos da

Cooperativa Paulista de Teatro

- VAI TE CATAR!

Estreou dia 11/07/2008 no SESC Avenida Paulista- Sdo Paulo.

Ficha Técnica

Concepcao geral, textos, direcdo musical, spoken word: Roberta Estrela D’Alva
Operagao de som: Dani Nega

Preparacao Corporal: Cecilia Gobeth

Treinamento de yoga: Alexandre Polain

Preparagao Vocal: Andrea Drigo

Figurino: Alex Kazuo

Desenho de Luz: Marisa Bentevigna

Operacao de Luz: Carol Autran

Gravacgao vovo e video: Thomas Fuijita

Gravacgao aula de ballet: Sérgio Roisenblitz

Participacao especial “aula de ballet”: Flora Bellenzani
Producgao Musical: Pipo Pegoraro e Roberta Estrela D’alva

Consultoria Artistica: Daniel Lima
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Programacao Visual: Sato>casadalapa

Desenhos: Cibele Lucena

Administracao Nucleo (sede): Mariana Goulart
Producgao Executiva: Fernanda Veiga e Mdnica Lopes

Producdo e Administragcdo Geral: Nucleo Bartolomeu de Depoimentos da

Cooperativa Paulista de Teatro

- MANIFESTO DE PASSAGEM — 12 PASSOS EM DIRECAO A LUZ

Estreou dia 18/07/2008 no SESC Avenida Paulista- Sdo Paulo.

Ficha Técnica

Concepcgao geral (intersecgao poética): Claudia Schapira e Cristiane Paoli —
Quito

Direcéao : Cristiane Paoli Quito

Dramaturgia: Claudia Schapira

Assisténcia de direc&o: Luciana Brites

Atrizes MCs: Claudia Schapira e Luaa Gabanini

Dj e Vj: Luaa Gabanini

Preparacgao corporal e coreografia — Luciana Brites
Cenografia — Marisa Bentivegna

Video (concepgao) - Tatiana Lohmann
Composicoes e producao musical: Pipo Pegoraro
Consultoria musical — Eugenio Lima

Figurino - Claudia Schapira
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Costureira: Cleuza Barbosa

Desenho de luz — Marisa Bentevigna

Operacao de luz : Carol Autran

Treinamento de spoken word: Roberta Estrela D alva
Treinamento de Yoga: Alexandre Polain

Acessoria Astrolégica: Maria Alice Camargo
Programacao Visual: Sato>casadalapa

Administracao Nucleo (sede): Mariana Goulart
Produgao Executiva - Fernanda Veiga e Monica Lopes

Producgao administrativa e geral - Nucleo Bartolomeu de Depoimentos da

Cooperativa Paulista de Teatro

JINDI Hir-HoP — PEQUENA OPERA RAP.

Estreou dia 1/08/2008 no SESC Avenida Paulista- Sdo Paulo.
Prémio Cooperativa de Teatro — Melhor dramaturgia

Prémio FEMSA 2009 - Melhor Espetaculo Jovem

Ficha Técnica
Direcao: Roberta Estrela D’Alva
Dramaturgia: Claudia Schapira

Atores-MCs: Alan Gongalves, Dani Nega, Daniela Evelise, fcaro Rodrigues, Jé

Oliveira, Raphael Garcia, Roberta Marcolin

Direcdao musical: Roberta Estrela D’Alva
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Musicas: Roberta Estrela D’Alva, Pipo Pergoraro,Claudia Schapira e elenco
Coreografias: Eugénio Lima, Roberta Estrela D’Alva e elenco

Espaco cénico e cenografia: Luiz Biasi e Silvia Mokreys

Desenho de luz: Camilo Bonfanti

Operacao de luz: Carol Autran

Figurino: Claudia Schapira

Costureira: Cleuza Barbosa

Videos e fotos: Pablo Peinado

Preparacao de atores: Luaa Gabanini

Preparacéo Vocal: 12 etapa:lsabel Seti, 2° etapa Roberta Estrela D’Alva
Assisténcia de Direcao (fase final): Tabata Makowski

Programacao Visual: Sato>casadalapa

Administracdo Nucleo (sede): Mariana Goulart

Produgao Executiva - Fernanda Veiga e Monica Lopes

Producgao administrativa e geral - Nucleo Bartolomeu de Depoimentos da

Cooperativa Paulista de Teatro
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FRATRIA AMADA BRASIL - PEQUENO COMPENDIO DE LENDAS URBANAS

Estreou dia 07/09/2006 na sede do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos —
Pompéia, Sao Paulo

Prémio Shell 2007 —Melhor Musica.

Ficha Técnica

Direcao e concepgao Geral: Claudia Schapira

Ass. de Direcao: Luaa Gabanini e Roberta Estrela D’Alva
Dramaturgia: Claudia Schapira

Colaboragao dramaturgica: o elenco *samples de textos de : Ana vitoria vieira

monteiro, Fernando Pessoa, Rudolf Steiner, Rogério Toscano.

Atores MCs: Bruna Paoli, Claudia Schapira, Dani Nega, Eugénio Lima, icaro
Rodrigues, Jé Oliveira, Jodo Araujo, Luaa Gabanini, Marcela Maita, Raphael

Garcia, Roberta Estrela D’Alva, Tatiana Lohmann, Thomas Miguez
Substituicées: Daniela Evelise, Roberta Marcolin

Direcao Musical: Eugénio Lima

Musica: Eugénio Lima , Roberta Estrela D’Alva e elenco,
Métricas: Roberta Estrela D’'Alva

Direcao e concepgao coreografica: Eugénio Lima

Colaboracéao coreografica: o elenco

Treinamento : Eugénio Lima, Luaa Gabanini e Roberta Estrela D’Alva.
Direcao de Arte (espaco cénico e cenografia): Julio Dojcsar
Desenho de Luz: Milé Martins

Ass. De lluminacgéao: Gita Govinda

Figurino: Claudia Schapira
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Costureira: Cleuza Barbosa

Ass. de Figurino Silvana Marcondes

**segundo cartdo postal (Lotdfagos) e Aderecos: silvana Marcondes
Direcao e Pesquisa de Video: Tatiana Lohmann

Pesquisa de Video (assisténcia): Luaa Gabanini e Thomas Miguez
Programacao Visual: Sato

Djs: Eugénio Lima e Luaa Gabanini

Treinamentos: Pedro Moreno (danca de rua, treinamento e preparacao

corporal),
Mariana Maia(ashtanga vinyasa yoga), Jodo Nascimento (Percurssao)

Workshops: Georgette Fadel (Interpretacédo), André Pires (house dance)

Raquel trindade e comunidade Solano Trindade (Danca dos orixas)

Pesquisa e estudos: Bernardo de Gregorio(Mitologia grega e fundamento do
pensamento antroposdfico) , Maria Alice de Souza Camargo (Astrologia e
Cabala)

Direcao de Produgao: Maysa Lepique
Administracdo do Nucleo Bartolomeu: Renata Lira

Producao : Escritorio das Artes
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URGENCIA NAS RUAS
Projeto de intervengdes urbanas realizadas no centro da cidade de Sao Paulo

entre novembro de 2002 a margo de 2004.

Projeto contemplado pelo do Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a
Cidade de Sao Paulo

Intervengoes

Janeiro - Eu te amo Sao Paulo - Praca da Sé
Fevereiro- Meninos Falcao - Largo do Paissandu.
Maio- Trabalhadores da Arte - Viaduto do Cha
Maio— Pontos de Vista - Minhocao

Junho - Passeata Amorosa - saida Praga do Patriarcal/igreja de santo
Antonio.

Junho - Encontros, Desencontros, Partidas e Chegadas - Estagado da Luz
Agosto - Cabaret Hip-Hop - Block Party - Casa n° 1 — Patio do Colégio
Setembro -Ditirambo Urbano - Viaduto Santa Ifigénia

Outubro -Vigilia Cultural — 36 horas de arte no ar —na Avenida Sao Joao,
embaixo do Minhocao

Novembro - Limpando e iluminando do projeto Urgéncia nas Ruas - Saida
Largo do Café

Dezembro - espetaculo Acordei que Sonhava — Intervengado Natal é vao -
Vao livre do Masp

Ficha Técnica

Nucleo Bartolomeu de Depoimentos (novembro/2002 a margo/2004) : Claudia
Schapira, Eugénio Lima, Julio Dojcsar, Luaa Gabanini, Maysa Lepique, Roberta
Estrela D" alva, Benito Carmona, Patrick Toosey Seitz.

Atores MCs do projeto: Claudia Schapira, Benito Carmona, Estela Lapponi,
Luaa Gabanini, Maysa Lepique, Roberta Estrela D'alva, Mariana Lima, NO
Cavalcanti, Patrick Seitz, Paula Pretta e convidados.

Direcao Geral e Dramaturgia: Claudia Schapira
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Direcao Musical: Eugénio Lima,

Direcao de Arte: Julio Dojcsar,

lluminagao: Milé Martins

Direcao de video e edi¢cdo: Luaa Gabanini

Edicao de video: Luaa Gabanini, Marcel Albert e Thomas Miguez
Programacao visual: Sato

Assistente Cenografico e Camera : Patrick Toosey Seitz
Assistente de pesquisa: N6 Cavalcanti

Aliados: (Yoga) Mariana Maia; (Contato Improvisacéao)Erika Moura; (Danca de
Rua) Mobnica Bernardes; (Técnica Vocal )Tania Piffer; (Preparacao Ator )
Georgette Fadel.

ACORDEI QUE SONHAVA

Estreou dia 21/03/2003 na sede do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos —
Pompéia, Sao Paulo

Prémio Pananco 2003 de melhor Trilha Sonora

Ficha Técnica

Direcao :Claudia Schapira

Direcao musical: Eugénio Lima
Preparacao dos atores: Georgette Fadel
Treinamento de elenco: Mariana Senne
Assistencia de direcao: N6 Cavalcante
DJ: Luaa Gabanini

MC: Eugenio Lima

Elenco: Claudia Schapira - General Clotaldo/Coro-Povo



Benito Carmona - Astolfo, Duque de Moscou, Guarda/ Coro-Povo

Estela Lapponi - Rei Basilio/Coro-Povo

Eugenio Lima-MC Povo/ Lider Revolucionario

Luaa Gabanini - Rosaura, filha de Clotaldo/DJ Povo
Maysalepique - Princesa Estrela/Guarda/Coro-Povo
Paula Pretta - Buzina, menina de rua, parceria de Rosaura/Coro-Povo

Roberta Estrela D'Alva - Principe Segismundo
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Sustituicdes: Tania Pifer, Manuel Boucinhas, Daniele Ricieri, Paulo Vinicius,

Dani Nega.

Concepcao de video:Kiko Araujo
Coordenacéo de video: Luaa Gabanini
Assistente de Video: Marcel Albert
Operacao de video ao vivo: Patrick Toosey
Cenario e Objetos:Julio Dojcsar
Assistencia de cenario: Patrick Toosey
Musica: Noizyman e Eugenio Lima

Métrica: Nucleo Bartolomeu de Depoimentos
Engenheiro de som: Simon Simantob
Desenho de luz_: Milé Martins

Operacao de luz: Duani Bin

Preparacao Coreografica: Mariana Lima
Figurino: Claudia Schapira

Assistencia de figurino: Renata Soarez
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Coreografia: Eugénio Lima
Programacao Visual: Sato
Fotografias: Jeyne Stakflett e Pitxo Falconi
Programacao Visual :Sato
Midia Strategos: Fabio Malavoglia
Assessoria de imprensa: Tania Bernucci Comunicagoes
Assessoria Juridica:Tais Colli e Barbara Freitas

Producao_:Nucleo Bartolomeu de Depoimentos da Cooperativa Paulista de

Teatro

Colaboraram na fase de finalizacdo do espetaculo: Treinamento de Yoga:

Mariana Maia, Contato-improvisagao: Erika Moura
BARTOLOMEU, QUE SERA QUE NELE DEU?

Estreou dia 03/11/2000 no SESC Belenzinho —S4o Paulo.

Prémio Pananco 2001 de Melhor Figurino

Ficha Técnica

Concepcao geral do projeto: Claudia Schapira
Direcao: Georgette Fadel

Assistente de Direcao e do projeto: Luaa Gabanini

Roteiro e livre adaptagao de “Bartebly, um escriturario” , de Herman Melville:

Claudia Schapira

Colaboracéao no roteiro e Texto: Lavinia Pannunzio, Luaa Gabanini, Paula

Picarelli, Roberta Estrela D’Alva, Eugénio Lima, Georgette Fadel.

Elenco: Claudia Schapira, Lavinia Pannunzio, Luaa Gabanini, Paula Picarelli,
Roberta Estrela D’Alva.
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Substituicoes de elenco: Georgette Fadel, Maysa Lepique, Paula Preta, Daniele

Riciere, Daniela Evelise, Paula Klein, Ana Roxo
Dancarinos : Pedro Moreno e Monika Bernardes
Dancarinos substituicdes : Cia Discipulos do Ritmo.
Direcao Musical: Eugénio Lima

Musicas e Métricas: Noizyman e Eugénio Lima
Letras: Claudia Schapira

Preparacao Corporal: Eugénio Lima , Pedro Moreno e Monika Bernardes
Direcao Coreografica: Eugénio Lima

Coreografia: Eugénio Lima e Monika Bernardes
DJ:Eugénio Lima

MC: Noizyman

Substituicbes MC: Mariana Lima, Dani Nega, Duguetto Shabaz, Emerson
Alcalde

Percussionista: Leandro Fleigenblatt

Substituicées Percurssionista: Alan Gongalves

Luz: Simone Donatelli

Cenario e objetos: Claudia Schapira e Julio Dojcsar
Grafitti: Julio Dojcsar

Desenhos de Cenario: Libero Malavoglia
Programacao Visual: Leandro Fleiglenblatt

Fotos: Alexandre Diniz, Jeyne Stakflett, Julio Dojcsar
Video- Imagens: Luaa Gabnini e JJ

Figurino: Claudia Schapira
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Cabelo: André Domingues

Producédo: Renata Alucci, Claudia Schapira e Nucleo Bartolomeu de

Depoimentos da Cooperativa Paulista de Teatro

Ficha Técnica do Clip Bartolomeu, que sera que nele
deu?

Direcao: Luaa Gabanini

Assitente de direcdo: Daniel Santucci

Roteiro :Luaa Gabanini e Caru Alves de Souza
Musica e interpretagaoo: Laura Finocchiaro
Clarinete: Paulo Garfunkel

Fotografia e Camera: Camila Miranda e Marcio Atalla

Elenco : Claudia Schapira, Lavinia Pannunzio, Luaa Gabanini, Paula Picarelli,
Roberta Estrela D’Alva

Participacédo Especial: Eugénio Lima, Leandro Fleigenblatt, Pedro Moreno
Still: Ana Rodrigues
Producéao de Set: Paula Picarellie Daniel Dottori

Producéao Geral : Nucleo Bartolomeu e Daniel Dottori.



