UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA MARIA
CENTRO DE CIENCIAS SOCIAIS E HUMANAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO

E RAP, E ROUPA!
MODA HIP-HOP: IGUAIS E DIFERENTES

DISSERTACAO DE MESTRADO

Camila da Silva Marques

Santa Maria, RS, Brasil
2013



E RAP, E ROUPA!
MODA HIP-HOP: IGUAIS E DIFERENTES

Camila da Silva Marques

Dissertacdo apresentada ao curso de Mestrado do Programa de P6s-Graduacéo
em Comunicagio, Area de concentragdo em Comunicacdo Midiética, Linha de
Pesquisa de Midia e Identidades Contemporaneas, da Universidade Federal de
Santa Maria (UFSM, RS), como requisito parcial para obtencdo do grau de
Mestre em Comunicacao.

Orientadora: Profé. Dr. Rosane Rosa

Santa Maria, RS, Brasil.
2013



Universidade Federal de Santa Maria
Centro de Ciéncias Sociais e Humanas
Programa de P6s-Graduacdo em Comunicacao

A Comissao Examinadora, abaixo assinada,
aprova a dissertacao de Mestrado

E RAP, E ROUPA!
MODA HIP-HOP: IGUAIS E DIFERENTES

elaborada por
Camila da Silva Marques

Como requisito parcial para obtencéo do titulo de
Mestre em Comunicacao

COMISSAO EXAMINADORA:

Rosane Rosa, Dr. (UFSM)
Presidente/Orientador

Adriana Amaral, Dr. (UNISINOS)

Debora Krischke Leitao, Dr. (UFSM)

Santa Maria, dezembro de 2013.
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RESUMO
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AUTORA: CAMILA DA SILVA MARQUES
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Data e local da defesa: Santa Maria, 19 de dezembro de 2013.

Busca-se, na presente pesquisa, a realizacdo de uma investigacdo tedrica e empirica
que contemple as interacfes entre moda e mdsica hip-hop. Tomamos como objetivo geral a
investigacdo das tensdes e interacdes existentes no processo de consumo da moda e da musica
hip-hop em sua relagdo com a formacao identitaria dos sujeitos. Como objetivos especificos,
destacamos: 1) andlise das representacdes e significacdes da moda na musica hip-hop; 2)
identificacdo das motivacdes dos sujeitos da periferia na apropriacdo do estilo hip-hop; 3)
entendimento das tensdes de valores manifestados por esses sujeitos, a partir da adogdo dessa
experiéncia estética e musical; 4) compreensdo do papel dessa experiéncia estética na
formacdo e expressdo da identidade dos sujeitos de periferia. Assim, caminharemos
amparados teoricamente pelos Estudos Culturais, além de dialogarmos com autores que
estudam a moda como comunicacdo, como Malcolm Barnard (2003) e com tedricos que
abordam o conceito de consumo cultural, como Garcia-Canclini (1999), Isherwood e Douglas
(2006), e McCracken (2003). Nos concentramos também nas nog¢des de sujeito, atores sociais
e novos movimentos sociais, de Alain Touraine (2009). As etapas metodoldgicas utilizadas
sdo: pesquisa bibliografica; pesquisa documental; pesquisa de campo; analise de contelido em
quinze letras de raps nacionais que explicitam algumas relagfes entre consumo de moda e
identidade e a realizacdo de entrevistas semiestruturadas. Para essa Ultima etapa, tomam-se
como sujeitos de pesquisa quatro atores sociais pertencentes a pelo menos um dos quatro
elementos da cultura hip-hop na cidade de Santa Maria. Conseguimos, assim, uma
aproximagcao dos sistemas de moda das teorias comunicacionais contraculturais, refor¢cando o
carater contestatério dos mesmos e fornecendo uma base que nos mostra ser possivel uma
reducdo da comum visdo superficial e fatil quando se trata da moda (principalmente como
ciéncia), indicando-nos um caminho para as suas possibilidades comunicacionais politizadas,
contestadoras e democraticas.

Palavras-chave: Moda hip-hop. Consumo. Identidade. Movimentos sociais.



ABSTRACT

IT'SRAP, IT'S CLOTHES! FASHION HIP-HOP: SAME AND
DIFFERENT
AUTHOR: CAMILA DA SILVA MARQUES
ADVISER: PROF2 DR. ROSANE ROSA

In this research, we looking for the realization of a theoretical and practical
investigation that contemplates the interactions between fashion and hip-hop music. As a
general objective, the investigation of the strained and the interactions that existent in the
process of the fashion and hip-hop music consumerism related with a person’s identity
creation. As specifics objectives, we highlight: 1) analysis of the representations and
meanings of the fashion in the hip-hop music; 2) identified the motivations of the suburb’s
people in the appropriation of the hip-hop style; 3) understand of the tensions of values
declared by those people, from the adoption of these esthetical and musical experience; 4)
comprehend the play of this esthetical experience in the formation and expression of the
identity of the suburb’s people. In this jorney, we'll be theorical supported by de Cultural
Studies, and dialogue with the authors that study the fashion as communication, as Malcolm
Barbard (2003) and with theorics that approach the concept of cultural consumerism, as
Garcia-Canclini (1999), Isherwoo and Douglas (2006), and McCracken (2003). We will also
concentrate in the notions of the subject, social actors and new social movements, of Alain
Touraine (2009). The methodological steps used are: bibliographic research; documental
research; field research; analysis oh the content in fifteen nacional rap lyrics tha explain the
relation between the fashion consumerism and the identity and the realization of demi-
structered interviews. For this last step, we take as this research subjects four social actors
that belongs to, at least, one of the four elements of the hip-hop culture in Santa Maria city.
We must emphasizes that through the steps already accomplished, we achieve an approach of
the fashion systems of the counterculture communication theory, reinforcing the contestatory
character of those and providing a base that shows being possible a reduction of the common
shallow and futile view when we talks about fashion (specially as a science), indicating a way
for those political communication possibilities, argumentative and democratic.

Keywords: hip-hop fashion, consumption, identity, social movements.
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1 (INTRODUCAO) ENTRE RITMOS E MODELAGENS

Tomamos a liberdade de nomear este item — habitualmente tratado como
“introdu¢do” — metaforicamente, assim como faremos com os capitulos tedricos,
metodoldgico e empirico da presente pesquisa. Logo, Entre Ritmos e Modelagens visa a ser o
“palco” onde situaremos o leitor sobre nosso “ritmo” investigatorio e sobre os “moldes”
tedricos que guiam nossas reflexdes.

Comecemos com a pergunta que costuma ser a primeira a qual geralmente
direcionarmos nossos esforgos explicativos: afinal, por que a moda e por que a masica em
uma mesma pesquisa? Sabemos que faz parte do senso comum o fato de que a moda nao
apenas cria esteredtipos, mas também se encarrega de comunica-los. Muitos ja viram ou
ouviram, pelo menos uma vez na vida, alguém conferindo a um adolescente que usa uma
calca skinny, ténis colorido e franja para o lado o titulo de “emo0”; ou aquele que usa 6culos
Ray-Ban Wayfarere e veste calca jeans vermelha receber o adjetivo “Restart”; ou, ainda, de
se associar um visual mais agressivo, que engloba cabelos moicanos e roupas com spikes, ao
estilo punk, assim como ndo é raro vermos alguém vestindo roupas largas, boné e moletons
canguru ser chamado de “mano”. Aqui, apresentam-se quatro exemplos, entre tantos outros
gue poderiamos enumerar, em que um individuo se sente pertencente a um determinado grupo
e comunica uma identidade especifica pelo vestuario que utiliza. E a moda e seus elementos
(roupas, calgados, acessorios, penteados) servindo como forma de classificar, mas também
como forma de pertencer. Assim, sentimo-nos confortaveis ao destacarmos a temética central
de nossas reflexdes, aproximando-as do aporte tedrico de Barnard (2003), em que se define a
seguinte premissa que acompanhara a presente pesquisa: a moda comunica.

Voltando-nos aos exemplos anteriores, é possivel percebermos que, além de o fato de
essa comunicabilidade da identidade de um individuo, & primeira vista, dar-se sem a
necessidade de que o proprio profira uma so palavra, podendo conferir, como dito por Baitello

(2001), o posto de midia secundéria® para a moda, percebe-se um outro importante fator que

! Restart é uma banda Paulista, formada em 2008 por quatro meninos entre 15 e 17 anos, que unem a vertente
emocore ao powerpop. Além de misturar essas influéncias musicais, fazendo um som alegre e irreverente, a
banda também trouxe para o Brasil uma forte influéncia na maneira de se vestir, que tomou os adolescentes e
pré-adolescentes de modo arrebatador. A moda dos éculos Ray-Bans grandes e sem lentes, e as calcas jeans
coloridas utilizadas pelos integrantes foram febre entre jovens brasileiros em 2009/2010.

2 Segundo Baitello (2001), midia secundaria se caracteriza por ser um meio de comunicagfo que transporta a
mensagem do emissor ao receptor sem a necessidade de o receptor possuir um aparato para que se consiga captar
0 seu significado. Somente o emissor € que necessita desse aparato ou suporte presente nesse processo de
transmissdo de mensagens. Citando Harry Pros, Baitello inclui na categoria de midia secundaria a imagem, a
escrita, as gravuras, 0s impressos e a fotografia: “Assim, constituiriam midia secundaria as mascaras, pinturas e
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interliga essas quatro categorias de estilos de moda: tanto o “emo” quanto o “Restart”, o punk
e os “manos” derivam e se referem diretamente a estilos musicais (respectivamente, o
emocore, 0 happy emo, o punk rock e o hip-hop). Mas, afinal, que relacdo estreita é essa que
se da entre moda e musica? Esse se configura no primeiro questionamento a guiar esta
pesquisa.

Muito se fala (e se ouve) sobre as rela¢fes entre moda e musica. Entre as centenas de
blogs e sites de moda existentes na web, a grande maioria deles j& noticiou ou refletiu sobre
essas relacbes, mesmo que sem a intencdo. Nas revistas especializadas, sdo comuns as
noticias que aglutinam uma personalidade da musica e um estilista em uma mesma matéria.
Na televisdo, os programas musicais trazem um grande nimero de videoclipes e matérias
sobre o estilo de vestir de determinado musico ou estilo musical, assim como os (cada vez
mais crescentes) programas de moda na televisdo abusam das trilhas sonoras e noticiam as
correntes musicais que servem de inspiracdo para as mais diversas coleces. E sobre esse
cenario que se destaca, entdo, uma primeira constatacdo: essas relacbes, ao mesmo tempo em
que sdo tdo recorrentes, pouco sdo exploradas em estudos cientificos tedricos e empiricos
especificos.

Sabemos que os estudos sobre a moda tiveram seu inicio apenas no final do século
XIX e inicio do século XX, geralmente carregados de visfes ostentatdrias — abordadas, por
exemplo, por Veblen (1983) — ou distintivas — tratadas por autores como Simmel (2008). Foi
somente no inicio do seculo XXI, com abordagens mais filoséficas e socioldgicas, que a visdo
diferenciadora socioecondmica da moda passou a dar lugar ao carater social que acompanha
as suas manifestacfes. Autores como Gilles Lipovetsky (1989) e Elisabeth Wilson (1989)
passam a abordar as questdes do vestir-se também como uma questdo estética, e ndo apenas
como formas de pudor ou protecdo. Desse modo, surgem os estudos a respeito do estilo, com
Michel Maffesoli (1997), da moda como comunicacdo, trazidas por Roland Barthes (1979) e
Malcolm Barnard (2003), das relacGes entre a moda e a constituicdo das identidades,
abordado por Diana Crane (2006) e Lars Svendsen (2012) e das interacdes entre moda e
masica, com Ted Polhemus (1994). Comegam, assim, a se disseminar as reflexfes sobre o
paradoxo da moda: a vontade de um estilo Unico e diferenciado e a necessidade de
pertencimento a determinado coletivo; acompanhado dos estudos sobre as influéncias dos

grupos sociais, do trabalho e dos gostos de musicas, filmes, livros e esportes, no consumo de

aderecos corporais, roupas, a utilizacédo do fogo e da fumaca (incluindo os fogos de artificio e fogos cerimoniais,
velas, etc.), os bastdes, a antiga telegrafia 6tica, bandeiras, brasdes e logotipos, imagens, pinturas e quadros, a
escrita, 0 cartaz, o bilhete, o calendario” (BAITELLO, 2001, p. 3).
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produtos de moda. Contudo, ao fazermos nosso estado da arte, constatamos que ainda sdo
poucas as pesquisas que tratam especificamente sobre essas interagdes entre moda e musica,
e, entre essas, a maioria se limita a revisdes bibliograficas. E esse o principal fator que
justifica e nos instiga a seguirmos nossa pesquisa, também de forma empirica, sobre essas
relages que sdo recorrentes, mas pouco pesquisadas.

Além de buscarmos o entendimento sobre essas questdes, procuraremos ampliar a
visdo de distin¢do social, muito comum nos estudos sobre moda, oferecendo uma proposta de
incluséo de sujeitos de periferia nessas analises da apropriacdo de produtos de moda ligados a
formacdo identitaria. Muitas das reflexGes sobre essa tematica que sdo desenvolvidas nos
cursos de graduacdo e pos-graduacdo de moda do pais acabam tratando do mercado de luxo,
do consumo de revistas especializadas, do papel do consumidor de classe A, dos sites e blogs
pessoais (geralmente de jovens de classes sociais elevadas), mas ainda pouco se olha, se fala e
se estuda a respeito da participacdo das culturas urbana e popular nesse processo. Na
continuidade da construcdo de nosso estado da arte, ao pesquisarmos pelas palavras-chave
moda e identidade, combinadas, encontramos um numero relevante de trabalhos. Entre eles,
porém, a maioria trata das relacdes de consumo de produtos de moda de luxo pelas classes
mais altas da sociedade ou de consumidores de midias especializadas (a exemplo de O
vestuario como elemento constitutivo da identidade das mulheres de elite na Bahia, de Ana
Cristiane da Silva (2009), e A representacdo de identidades corporais femininas pés-
modernas da midia de massa: os discursos das revistas de moda, de Flavia Campos de Melo
(2008)) ou, entdo, sobre as relagdes de consumo de determinadas marcas e estilistas (como A
linguagem do vestuéario, expressdo de culturas: um estudo da producéo do estilista Eduardo
Ferreira, de Geni Pereira dos Santos (2003), e Efeitos comunicacionais do estranhamento: O
corpo pos-humano em moda na estética de Alexander MCqueen, de Helcio José Prado Fabri
(2011)).

Uma dessas pesquisas, que trabalha exclusivamente com a classe social A e que nos
chamou atencéo foi a Dissertacdo Moda e identidade: A importancia do vestuario do ponto de
vista psicolégico no processo de desenvolvimento da identidade de jovens de nivel
socioeconémico A do sexo feminino, de Airton Francisco Embacher (1999). O estudo teve
como objetivo a andlise da importancia do vestuario ao longo do processo de constitui¢do da
identidade, porém, o autor limita sua analise a sujeitos pertencentes a classe socioecondmica
A. Ele justifica sua escolha pelo fato de acreditar que esta classe consome produtos de moda
muito mais como simbolo representativo do eu, ao contrario das classes populares, que

consomem, segundo ele, como forma de utilidade/reposicdo. Tomamos a liberdade ndo de
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discordar levianamente das afirmacgdes do autor, mas de propor uma ampliacdo na discusséo a
respeito do consumo de moda também por parte das classes populares e periféricas. Temos
como premissa 0 entendimento de que os sujeitos das periferias também utilizam o vestuario
como forma de construcdo de suas identidades, e é exatamente essa questdo que nos instiga e
nos inspira a seguir nosso caminho investigativo, relacionando a moda e a mdsica a
construgéo das identidades e entendendo como essas interagcdes ocorrem, principalmente em
sujeitos das periferias.

E a Dissertacdo A moda e o vestir sob a perspectiva do popular: um estudo sobre o
comportamento e a percepgdo de consumidores de um shopping popular sobre moda e
consumo de vestuario, de Gisele Franke (2011), que aponta um caminho para nossos
guestionamentos e se configura em uma das poucas pesquisas que incluem as classes
populares em suas analises a respeito do consumo de moda. Nesse estudo, a autora investiga o
comportamento e a percepcdo de consumidores do Camelédromo Shopping do Porto,
localizado na cidade de Porto Alegre, Rio Grande do Sul, em relagdo a moda. A autora
argumenta que, inicialmente restrito as elites, o fendbmeno da moda passou a habitar nédo
apenas o0 imaginario, mas 0s guarda-roupas populares. Assim, busca investigar as motivacoes
de consumidores de vestuario do Cameldédromo, considerando a capacidade do consumo de
moda como demarcador de fronteiras simbolicas de classe, género, idade e individualidade.

O conjunto de dados obtidos permitiu que Franke (2011) concluisse que 0s
consumidores estudados apreendem o fendmeno da moda como um conjunto de normas
diversas e efémeras quanto ao vestir, mas ndo as absorvem passivamente: eles reivindicam a
posse de seus corpos e iniciativas individuais quanto & construcdo da propria aparéncia.
Assim, a pesquisadora conclui que o consumo de moda é motivado, sobretudo, pela busca por
conforto, distincdo identitaria ou pela construcdo de uma aparéncia considerada esteticamente

atraente e sedutora. A autora justifica sua pesquisa da seguinte forma:

A literatura proveniente das ciéncias sociais sobre consumo de vestuario e moda nas
classes populares é escassa. E possivel que o desprezo ou rejeicdo pelo estudo da
questdo da aparéncia seja heranca da perspectiva marxista, visto que a mesma, de
alguma forma, tende a considerar os consumidores como passivos, capazes de ser
enganados ou iludidos (FRANKE, 2011, p. 13).

Partilhamos da justificativa da autora e nos sentimos, assim, seguros na escolha por
esse recorte, ainda pouco explorado, das relagBes entre o popular periférico e o consumo,

apropriagéo e sentidos da moda.
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Moda, estilo de vida e videoclipe: Aspectos da cultura hip-hop, Dissertacdo de Carla
Maria Camargos Mendonga, defendida em 2003 no Mestrado em Comunicagdo Social da
PUC/MG, foi a Unica pesquisa encontrada que trata especificamente sobre a moda hip-hop —
mesmo objeto utilizado em nossa pesquisa. A autora investiga a presenca da moda nos
videoclipes de rap, caracterizando-a como um elemento configurador do estilo de vida
proprio da cultura hip-hop. O trabalho descreve a negociagdo conflituosa que rege a relacdo
entre as reivindicagdes estéticas e politicas dos artistas e 0s procedimentos técnicos,
expressivos e estratégicos tipicos da midia televisiva, tomando como corpus de analise quatro
videoclipes — Um bom lugar (2002), do rapper Sabotage; Isso aqui € uma guerra (2000), do
grupo Facgdo Central; Traficando Informacéo (1999), de MV Bill; e Diario de um detento
(1998), dos Racionais MC’s. A autora concentra sua analise na esfera da producdo, analisando
a moda disseminada nos referidos videoclipes, bem como em entrevistas desses artistas
concedidas a terceiros.

Apesar das afinidades de tematica com o trabalho de Mendonca (2003), nossa
pesquisa segue diferenciadas opgOes tedricas, metodoldgicas e empiricas. Buscamos nao nos
limitar apenas ao processo produtivo (embora, vale ressaltar que, na realidade de uma cultura
urbana como o hip-hop, a linha entre produtores e consumidores é muito ténue, podendo, por
vezes, um mesmo sujeito passear entre as duas esferas), mas também dar atencédo a questao do
consumo, tendo como intuito analisar como essa moda hip-hop é apropriada e reapropriada, e
quais os sentidos que esses sujeitos da periferia que a adotam lhe conferem. Assim, na esfera
da producdo analisaremos o contelido de quinze letras de raps nacionais que explicitam a
relacdo entre os sujeitos do movimento e alguns produtos de moda. Ja na esfera do consumo,
pesquisaremos os fatores que motivam 0s sujeitos a consumirem esse tipo de moda e masica,
problematizando o papel desses usos e apropriacbes no processo de formacdo de suas
identidades, buscando compreender toda a bagagem cultural e social conflitiva que esta por
tras desse consumo.

Nossa problematica envolve a seguinte questdo: Como se da a interacdo da
experiéncia de consumo de vestuario com a formacgdo e comunicacdo das identidades de
sujeitos adeptos ao movimento hip-hop? A partir destas questdes, tomamos como objetivo
principal a investigacdo das tensdes e interacdes existentes no processo de consumo da moda
e da masica hip-hop em sua relacdo com a formacéo identitaria dos sujeitos. Desse objetivo
maior se desmembram o0s seguintes objetivos especificos: andlise das representacdes e
significacbes da moda na musica hip-hop; identificacdo das motivagdes dos sujeitos da

periferia na apropriacdo do estilo hip-hop; entendimento das tensées de valores manifestados
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por esses sujeitos, a partir da adogdo dessa experiéncia estética® e musical; compreensdo do
papel dessa experiéncia estética na formacdo e expressdo da identidade dos sujeitos de
periferia.

Para viabilizar a continuidade de nosso percurso investigativo, destacamos a
importancia da realizacdo de uma pesquisa bibliografica atenta as problematicas e objetivos
levantados, uma vez que sdo as teorias cientificas que, segundo Barros e Junqueira (2005),
tém a capacidade de “sustentar argumentos das hipoteses e fornecer explicagdes plausiveis
sobre os fendmenos observados” (p. 45). Essa revisdo tedrica — condi¢do sine qua non na
elaboracdo desta e de qualquer investigacdo cientifica — nos guiara e nos propiciara, além de
um pensamento embasado sobre as questdes analisadas empiricamente, a possibilidade de
dialogo com diferentes autores a respeito das observacdes e conclusfes que serdo alcancadas
ao longo da pesquisa.

Assim, buscaremos um percurso tedrico em que se tornara possivel o entendimento
da relacdo entre moda e musica, que se torna parte fundante para o prosseguimento das
analises que pretendemos realizar. Na sequéncia, na necessidade de realizarmos um recorte
investigativo que torne possivel a operacionalizagdo da pesquisa, debrucar-nos-emos
especificamente sobre a cultura hip-hop, na qual buscaremos identificar as ideologias* por tras
desse que é mais do que um simples estilo musical, ¢ um movimento social®. Assim, visamos
a um caminho que busca refletir sobre as dindmicas da moda, sobre a relagdo complexa desta
com o esquema rua-passarela-midia-rua, até chegarmos as questdes referentes ao consumo, as
apropriacdes e as reapropriagdes de produtos de moda e seu papel na formacdo das

identidades pessoais e coletivas — incluindo o popular e periférico nesse processo. Na busca

% O conceito de “experiéncia estética” aqui tratado encontra base em Sodré (2012), que o entende como uma
experiéncia que “gira ao redor da cangdo, mas se completa em looks particulares (roupas, adornos, piercings,
tatuagens, estilos de vida etc.)” (p. 219). Quando falamos em “experiéncia estética”, deixamos claro ndo
buscarmos um aprofundamento filoso6fico do termo “estética”, mas sim aplica-lo, sobretudo, a moda — nesse
caso, relacionada a um estilo musical especifico. A partir disso, serdo analisadas as diversas relacdes existentes
entre a moda e um fazer, ser e ver, esteticamente, sendo consideradas como “experiéncias com formas somaticas
de resisténcia e satisfagio” (SODRE, 2012, p. 219).

* O termo ideologia, tratado ao longo da pesquisa, refere-se & nogdo de Stuart Hall (2003), que a compreende
como os “referenciais mentais — linguagens, conceitos, categorias, conjunto de imagens do pensamento e
sistemas de representacdo — que as diferentes classes e grupos sociais empregam para dar sentido, definir,
decifrar e tornar inteligivel a forma como a sociedade funciona” (HALL, 2003, p. 250). Como 0 termo surge
muito forte no momento das analises empiricas, cabe esclarecermos que, quando falamos e quando nossos atores
sociais entrevistados falam em ideologia, estamos nos referindo a tudo aquilo que esta por tras de suas agdes e
que faz com que esses sujeitos se aglutinem em torno de um objetivo comum.

® Define-se 0 hip-hop como um movimento social por meio das consideracdes teéricas de Alain Touraine (1973),
gue concebe o deslocamento das questdes meramente econdmicas e entende a questdo cultural como foco dos
chamados novos movimentos sociais. Para o autor, um movimento social é entendido como uma “agdo
conflitante de agentes das classes sociais lutando pelo controle do sistema de agdo historica” (TOURAINE,
1973, p.335), sendo o esforco de um ator social coletivo. Essa escolha conceitual serda tratada mais
detalhadamente no marco teorico e na metodologia desta pesquisa.
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de uma abordagem que considere o potencial comunicativo e representativo da moda,
centraremos nossas reflexdes, primeiramente, no entendimento das relag0es entre esta e a
musica hip-hop para, posteriormente, investigarmos as motivacfes a adocdo desse estilo
musical e de vestuario, buscando a compreenséo do papel que as significacGes apreendidas no
consumo dessa moda desempenham na formacao das identidades de sujeitos da periferia. Na
sequéncia, apresentaremos a composi¢do dos préximos capitulos.

No segundo capitulo — Moda e Musica: Costuras e Afinacdes de uma Relagdo —
buscaremos esclarecer as bases dessa ligacdo entre determinados estilos musicais e suas
respectivas modas, além de reforcar o entendimento de que tanto uma quanto a outra possuem
fortes potenciais comunicativos e identitarios. Assim, utilizaremos autores que nos afirmam
gue tanto a moda quanto a musica comunicam, respeitando, por exemplo, os apontamentos de
John Downing (2001) e suas nocGes de midias alternativas, e de Malcolm Barnard (2003), que
trabalha basicamente com a ideia de que moda é sinbnimo de comunicacdo. Buscaremos,
outrossim, refletir a respeito das interacfes existentes entre moda e musica, dois produtos
passiveis de consumo simbdlico. Para nos auxiliar neste momento, apropriar-nos-emos dos
apontamentos de Tupd Gomes Correa (1989), que trata da evolucdo do rock e de sua
influéncia nas transformac6es da juventude a partir da década de 1950; de Daniel Rodrigues
(2012), que realiza uma pesquisa sobre a moda da cultura punk e seu caminho das ruas até as
passarelas; e de Elena Romero (2012), que faz 0 mesmo percurso, porém, com a moda hip-
hop.

Cabe, neste capitulo, uma aproximacdo com os Estudos Culturais, principalmente
com os tedricos latino-americanos. Assim, além dos apontamentos de Jesus-Martin Barbero
(2003), que concebe o cotidiano como o0 espago principal da pesquisa, e Nestor Garcia-
Canclini (1999), que nos fornece a nogdo de consumo cultural que “passa a ser visto como
espaco fundamental na constituicdo das identidades culturais das diferentes classes sociais”
(p.60), contaremos também com as contribui¢des de Stuart Hall (2003), que nos coloca uma
nova visao a respeito da recepcdo e consumo de produtos veiculados por meio da
comunicacdo de massa. Para o autor, € possivel que se desenvolvam trés tipos de
decodificacdo de uma mensagem: hegemonico-dominante, negociado ou opositivo, em que:
1) a decodificagdo hegemodnico-dominante seria a manutencdo dos modos hegemonicos de se
ver e viver; 2) a opositiva seria uma forma contraria a que prevalece; e 3) a negociada seria
uma contra-argumentacdo, que se torna possivel pelas experiéncias vividas (HALL apud
POLISTCHUCK; TRINTA, 2002). Outra visdo sobre a questdo do consumo que sera

pertinente € a de autores que entendem que este carrega significados muito maiores que
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simplesmente satisfazer desejos e necessidades, como Mary Douglas e Baron Isherwood
(2006), Nestor Garcia-Canclini (1999) e Grant McCracken (2003).

Relembrando que um dos focos de nossa analise dentro desse movimento social que
€ o hip-hop serdo as relacdes entre moda, consumo e formacdo das identidades desses
sujeitos, cabe a reflex&o a respeito da relagdo entre identidade e o consumo — principalmente
de moda e musica. Sobre o entendimento da moda como fator conformador de identidades,
dialogaremos, sobretudo, com Malcolm Barnard (2003), Lars Svendsen (2012) e Diana Crane
(2006). Sobre os conceitos de identidade e diferenca, dialogaremos com Tomaz Tadeu da
Silva (2000) e Manuel Castells (1999). Serd assim, paralelamente a esses autores, que
caminharemos em um rumo que nos leve a uma possibilidade de reflexdes tedricas guiadas
pelo entendimento de que a moda, 0 vestuario e a indumentaria passam também (e
principalmente) por questdes de afirmacdo pessoal, identificacdo de membros com seus
determinados grupos e — parafraseando Wilson (1989) — como forma de expressar
sentimentos, ideias e ideais.

Ainda nesse capitulo, iniciaremos uma aproximacdo de nosso objeto de estudo as
teorias do gotejamento, originalmente tratadas como “trickle-effect”, com o auxilio de autores
como George Simmel (2008) e Diana Crane (2006). Isso nos proporcionara um
aprofundamento de nosso conhecimento sobre as direcdes e ciclos que a moda passou ao
longo dos anos. Outros conceitos que nos serdo caros ao longo da pesquisa sdo os de
contracultura, subcultura e estilos, mais bem compreendidos por meio Freire Filho (2007) e de
Veneza Ronsini (2007) — e sua obra Mercadores de Sentido: consumo de midia e identidades
juvenis, em que a autora trata das relagdes que se estabelecem entre o “consumo de bens
materiais e simbolicos midiaticos e a conformacdo de estilos, a partir da estruturacdo da
experiéncia em diferentes classes sociais” (RONSINI, 2007, p. 22).

No capitulo 3 — Resisténcia e Rima — cabe-nos destacar que, por uma opc¢ao teorica
que se faz necessaria, optaremos pela adocdo do termo movimento social para nos referirmos
a esse tipo de manifestacdo, de viés artistico e cultural, que busca uma oposi¢do ao sistema
dominante e busca resolver conflitos de ordem social e cultural, como o hip-hop, pois
entendemos que esse dara conta com maior profundidade da compreensdo desse fenémeno
comunicacional, no qual os sujeitos se (re)constroem como atores sociais no interior de uma
cultura propria, em que a moda, a masica, a arte, a pintura, a danga e a rima séo utilizadas
como formas de denuncia e de resisténcia a um discurso interpretativo dominante que gera
opressdo e exclusdo. Assim, dialogaremos neste e em varios momentos da pesquisa com 0

socidlogo francés Alain Touraine (2009) e sua no¢do de novos movimentos sociais, sujeitos e
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atores sociais, conceitos extremamente caros ao andamento de nossa pesquisa. Essa opgéo
tedrica servira como apoio fundamental para que analisemos as ag¢fes, comportamentos e
sentidos da cultura hip-hop, de maneira a escaparmos do risco de uma superficialidade de
analise, possibilitando-nos um aprofundamento das questdes conflitivas culturais e sociais que
perpassam a realidade desses sujeitos. Utilizaremos, neste momento, as consideragdes de
Fochi (2007), que realiza em seu trabalho Hip-hop brasileiro: Tribo urbana ou movimento
social? uma esclarecedora visao a respeito do hip-hop brasileiro, sendo entendido como além
de uma tribo urbana e reafirmando que ele se caracteriza como um movimento social.
Faremos também uma aproximac&o entre estética e politica, com o auxilio tedrico de
Ransiére (2005), e nos deteremos principalmente nos conceitos de modas marginais e
movimentos antimoda, utilizados por teéricos como Ted Polhemus (1994) e Lipovetsky
(1989), que inauguram uma linha que entende que o surgimento da cultura juvenil pds-
Segunda Guerra Mundial, coincidindo com o advento do prét-a-porter, acabou propiciando o
surgimento dessas modas jovens, modas marginais e antimodas, baseadas na vontade desses
jovens em romper com as regras e com a tendéncia estética vigente da época. Nesse caminho,
buscaremos a exposicdo de um possivel carater contra-hegemdnico de movimentos musicais e
suas modas, em que nos fundamentaremos, inclusive, em Malcolm Barnard (2003).
Abordaremos a trajetéria do movimento hip-hop, sem a intencdo de realizarmos um
exaustivo resgate historico, mas sim contextualizando desde o surgimento do movimento, nos
anos 1970 nos Estados Unidos, até a forca e a forma contestatorias com que atua em nosso
pais, sendo necessaria a problematizacdo das diferencas, desconhecidas pelo senso comum,
entre o hip-hop internacional e o brasileiro. Dialogaremos, assim, com autores que se
debrugcam sobre o movimento hip-hop, como Micael Herschmann (1998), que coloca as
expressdes juvenis como o funk e o hip-hop como manifestagdes que tém contribuido para
evidenciar o intenso processo de fragmentacdo e homogeneizacdo que marca a dinamica
cultural contemporanea; e Juarez Dayrell (2001) e Tricia Rose (1997), que nos permitem um
entendimento amplo das significagdes do movimento hip-hop. Ainda nesse processo de
entendimento do movimento hip-hop, encontraremos em Boaventura dos Santos Souza (2010)
uma base forte e inédita de contextualizacdo entre uma epistemologia do Norte e uma do Sul,
em que o autor se utiliza dessa nomenclatura tanto conotativa quanto denotativamente. Essa
visdo serd de suma importancia para o entendimento dos paradoxos existentes no movimento
hip-hop, problematizando a construgdo/transicdo norte-sul (Estados Unidos-Brasil) dessa

cultura. Além dessa recapitulacdo dos passos e transformagdes pelas quais 0 movimento hip-
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hop passou ao longo dos anos, também problematizaremos essa cultura que caminha da
periferia para 0 mundo em busca de reconhecimento, vinda diretamente das ruas.

No quarto capitulo — Vestindo um Estilo: Movimento Hip-hop e Comportamentos de
Consumo — traremos, em um primeiro momento, 0s apontamentos metodologicos que guiarao
0 percurso investigativo. Iniciamos pela pesquisa bibliografica, passando pela pesquisa
exploratdria, pesquisa de campo, até a andlise de conteldo e a utilizagdo das entrevistas
semiestruturadas e da categorizacdo que possibilitarad as analises e discussdes da pesquisa.
Sera neste momento que 0s sujeitos participantes da pesquisa empirica aparecerdo de forma
mais presente, a fim de reafirmarem todo o caminho tedrico que acompanhou as outras fases
metodoldgicas.

Apresentaremos neste capitulo os apontamentos e analises obtidas por meio da
observacdo de quinze raps que trazem em suas letras pistas sobre a relacdo de roupas e
acessorios com a formacdo das identidades desses sujeitos, e que foram selecionados durante
nossa aproximacdo com a cultura por intermédio da pesquisa de campo e da pesquisa
documental. Para nos auxiliar nesse momento, utilizaremos algumas etapas do aporte
metodoldgico da analise de contetdo de Bardin (1979). Apos essa primeira leitura flutuante e
categorizacao que o conteudo dessas letras nos propiciard, passaremos a analise empirica com
0s atores sociais e protagonistas, formado por quatro sujeitos do movimento hip-hop da
periferia de Santa Maria, entendendo suas praticas de consumo e refletindo e interpretando os
dados da analise das letras e das entrevistas, levando em consideracdo o contato com suas
realidades, desenvolvido por nds durante a pesquisa de campo. Resgataremos, hovamente, 0s
apontamentos de Alain Touraine (1973) sobre movimentos sociais, sujeitos e atores sociais,
além de seus principios de analise de movimentos sociais, como a identidade, a oposigao e a
totalidade®. Cabem, aqui, as analises e discussdes obtidas ao longo do caminho metodolégico
que, enfim, permitir-nos-do chegar a alguns apontamentos finais que nos encaminham para as

possiveis conclusdes e consideracdes que a conclusdo da pesquisa propiciara.

® Esses principios de analise de movimentos sociais se baseiam em Alain Touraine e sua obra Producién de la
société, de 1973, e serdo abordados mais detalhadamente ao longo da pesquisa.
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2 MODA E MUSICA: COSTURAS E AFINACOES DE UMA RELACAO

Nesse segundo capitulo, intitulado Moda e Mdsica: Costuras e AfinacGes de uma
Relacdo, temos como intuito inicial uma abordagem das ligacGes entre determinados estilos
musicais e suas respectivas modas. Procuramos também o entendimento dos potenciais
comunicativos e identitarios da moda e da musica.

No subcapitulo 2.1 — Interacfes e potencial comunicativo —, apoiar-nos-emos em
autores como Norval Baitello (2001), Tupa Gomes Corréa (1989) e John Downing (2001),
entendendo as no¢Bes de moda como midia, inclusive como midia alternativa. Nos apoiamos
também em Malcolm Barnard (2003), que nos fornece o entendimento de que moda é
sinbnimo de comunicacdo. Além de Tupd@ Gomes Correa (1989), que trata da evolucdo do
rock e de sua influéncia nas transformacgdes da juventude a partir da década de 1950,
trabalharemos com autores como Daniel Rodrigues (2012), que realiza uma pesquisa sobre a
moda da cultura punk e seu caminho das ruas até as passarelas, e Elena Romero (2012), que
faz o mesmo percurso, porém, com a moda hip-hop, fornecendo-nos o entendimento da
relacdo estreita e complexa entre moda e masica.

No subcapitulo 2.2 — Midia e consumo cultural —, iniciamos nossas reflexdes com o
auxilio dos Estudos Culturais, em que dialogaremos principalmente com Jesus-Martin
Barbero (2003), Nestor Garcia-Canclini (1999) e Stuart Hall (2003), importante contribuicéo
para entendermos a visao trabalhada por essa corrente culturalista, a partir da qual se torna
possivel o desenvolvimento de trés tipos de decodificacdo de uma mensagem: hegemdonico-
dominante, negociado ou opositivo. Na sequéncia, apoiamo-nos em autores que trabalham
basicamente com a ideia de consumo cultural, como Mary Douglas e Baron Isherwood
(2006), Nestor Garcia-Canclini (1999) e Grant McCracken (2003), reforcando, assim, a
pertinéncia de nosso estudo, que envolve um entendimento mais amplo e complexo das
relacBes de consumo entre sujeitos de movimentos sociais da periferia e objetos de moda.

No subcapitulo 2.3 — Moda e identidade —, buscaremos a reflexdo das relagdes
existentes entre a formacéo das identidades (individuais e coletivas) e 0 consumo — de moda e
musica. Nos apoiamos, mormente, em autores como Malcolm Barnard (2003), Lars Svendsen
(2012) e Diana Crane (2006), que refletem sobre como o consumo de produtos de moda pode
influenciar a construcdo de identidades sociais. Trabalharemos também com Tomaz Tadeu da

Silva (2000) e Kathryn Woodward (2000) a respeito da nogdo de identidade, diferenca e
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representacdes, e teremos como base para diferenciarmos trés tipos de identidades possiveis
(legitimadora, de projeto e de resisténcia) as nogdes de Manuel Castells (1999).

No subcapitulo 2.4 — Moda e classe: a teoria trickle-effect —, faremos uma
introducdo as teorias do gotejamento, ou “trickle-effect”, dialogando com autores como
George Simmel (2008) e Diana Crane (2006), além de Barnard (2005) e Santos (2002), a
respeito das relagdes entre moda e classes sociais.

2.1 INTERACOES E POTENCIAL COMUNICATIVO

O presente capitulo consiste em uma reflex&o tedrica na qual buscaremos um dialogo
entre autores que versam sobre as relacfes existentes entre musica e moda, com a intencao de
refletirmos sobre o potencial comunicativo desses, iniciando uma aproximacdo de nosso
objeto de estudo — a moda hip-hop — com teorias que entendem a moda como comunicagéo.
Vale ressaltar que tratamos, aqui, a musica e a moda como produtos passiveis de consumo
simbolico e ndo apenas para consumo material que esgota seus significados no ato da compra.
Corréa (1989) nos auxilia nessa primeira etapa norteadora dos conceitos que permeiam nosso
percurso investigativo. Segundo o autor, um produto cultural estabelece uma existéncia que
vai além de sua materialidade, pois envolve cadeia produtiva, divulgacdo e consumo.

Salientamos que situamos a musica e a moda na categoria de produtos culturais,
acreditando que o ato de consumir determinado tipo de musica ou peca de vestuario vai além
do simples consumo material, visto que ha uma série de influéncias sociais e culturais que
fazem com que se escolha entre, por exemplo, escutar rock e ndo sertanejo, ou a calgar ténis
all star em vez de sapatos scarpin. E por entendermos o qudo significativo é 0 momento
dessas escolhas que buscamos refletir a respeito do papel que as motivacGes e significacdes
apreendidas na adocdo de um ritmo musical ou de um estilo de vestir podem acarretar no
processo de socializacdo e de formacao de identidades pessoais e coletivas.

Posto isso, passemos agora ao entendimento da utilizagdo do termo “moda” ao longo
do trabalho, no intuito de se evitar qualquer mal-entendido. Segundo Svendsen (2010),
“podemos afirmar que ela (a moda) se refere ao vestudrio ou que € um mecanismo, uma
I6gica ou uma ideologia geral que, entre outras coisas, se aplica a area do vestuario” (2010, p.
12). Lipovetsky (1989) partilha da ideia de que a moda ndo se restringe ao vestuario,
ampliando seu conceito a mudangas periédicas, sejam aplicadas as roupas, ao design de
automoveis, a arte, a masica, a objetos de decoracdo etc. Nos aproximamos de Anne

Hollander (1996), que define e nos fornece a significacdo de moda que sera perpassada em
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toda a pesquisa. Segundo a autora, moda se aplica ao vestuario, de maneira geral, incluindo
ndo apenas a alta costura, mas também todas as formas de antimoda e ndo moda e todas as
roupas e acessorios daqueles que afirmam ndo terem nenhum interesse pelo assunto. Destarte,
salientamos que o trajeto reflexivo possibilitara ir alem da comum abordagem mercadolégica
quando se trata da relacdo entre comunicagdo e moda, destacando que, por meio de reflexdes
mais amplas e complexas que englobem também as dindmicas sociais e o carater
contracultural da moda, passemos a compreender 0s movimentos antimoda, as modas
marginais e os estilos subculturais também como moda.

Sabemos que a moda pode ser arte e pode ser comércio; pode estar presente na
escolha do que se vestird todas as manhdas e pode estar no mais cuidadoso e pensado look de
um emo; moda pode ser espelho socioecondmico e também traco cultural. Como afirma
Palomino (2002), na moda, o simplismo ndo funciona. A autora trata os sistemas de moda
como muito mais que simplesmente a peca de roupa; e nds situamos nesse contexto as
consideragOes que aqui se seguem. Assim, a moda que pretendemos como objeto de reflex&@o
ndo € a “moda das passarelas” nem a “moda das revistas”, e, muito menos, “a moda que dita
as tendéncias da primavera/verdo 2013/2014”. Nossas reflexdes visam a um entendimento
mais amplo do paradoxal “mundo da moda”, no qual a roupa e a indumentaria podem
uniformizar e diferenciar ao mesmo tempo em um movimento complexo. Com isso, tomamos
seu carater comunicacional em primeiro plano e buscamos sua abordagem como dispositivo
de expressao de ideais, gostos, sentimentos e identificacdo — inclusive aquelas consumidas por
sujeitos mais desfavorecidos economicamente.

Sabemos que a moda foi tida como um assunto fdtil, tendo sido renegada no campo
tedrico por um bom tempo. Os primeiros estudos humanisticos sobre essa tematica datam do
século XIX, a exemplo de Thorstein Veblen (1983), em A teoria da classe ociosa: um estudo
econbmico das instituicdes, e George Simmel (2008), em Filosofia da moda e outros escritos.
Acreditamos que por a moda possuir, segundo Palomino (2006), um carater efémero (pois,
segundo a autora, sua duracéo é ciclica, geralmente por temporadas e estaces) e por estar
intimamente ligada a aparéncia (0 que poderia privilegiar o superficial em detrimento do
intelectual, complementa Palomino) ainda exista preconceito, mesmo ja tendo se passado 60
anos desde o primeiro trabalho académico sobre o tema no Brasil’.

Na Europa, essa quebra do preconceito académico com os sistemas de moda ocorre

por volta dos anos 1960, ja apresentando um aumento significativo de autores voltando seus

" A primeira reflexdo tedrica a tratar sobre a tematica moda no Brasil foi a Tese de Doutoramento de Gilda de
Melo e Souza, intitulada A moda no século XIX, tendo sido publicada em 1952.
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olhares para as questbes do vestuario, como foi o caso de Barthes (1967), que entendeu o
potencial comunicativo da moda ao afirmar que por meio do vestuério e da indumentaria, no
momento das escolhas que se faz no ato de se compor um look, ou seja, através do que o autor
chama de sintagma®, é possivel comunicar gostos, preferéncias, desejos e identidades. O
conceito “sistemas de moda”, para Barthes (1967) significa “a totalidade das relagdes sociais
e atividades necessérias para que a moda exista” (SVENDSEN, 2012, p. 74). O autor entende
como parte desse sistema a roupa real (aquela peca de roupa fisica), a roupa representada (que
é exibida em revistas e desfiles) e a roupa usada (que é aquela comprada e vestida),
dedicando-se, porém, exclusivamente a esfera da roupa representada.

Lurie (1997) tambeém voltou seus esforgos para o entendimento da moda como
comunicacdo, todavia elaborou um modelo um tanto questionavel denominado linguagem da
moda. Para a autora, a roupa € vista como simbolo que pode se equiparar a linguagem, pois as
roupas possuem palavras, girias, palavras de outros idiomas e signos proprios. Alguns
equivocos, porém, podemos apontar nessa metafora de Lurie, como, por exemplo, quando ela
afirma que uma pessoa de classes inferiores possui potencial comunicativo por meio do
vestuario inferior as pessoas de classes mais altas. 1sso se daria porque a quantidade de pecas
de roupas, ou seja, a quantidade de “palavras” necessarias para elaborar um nimero
significativo de mensagens é bem maior nas classes favorecidas economicamente. Bourdieu
(2004) também emprestou esforcos para as questdes envolvendo o vestuario em O costureiro
e sua grife. Sua visdo se assemelha a de Simmel (2008), tendo no centro de suas analises a
teoria da reproducdo das classes sociais, pois, para 0 autor, moda era sinbnimo de distin¢éo
social. A contribuicdo de Bourdieu é o fato de que este inaugura, ao lado de outros autores,
uma visdo mais ampla dos meandros que envolvem vestuario e sujeitos, concentrando-se no
ambito de suas relacdes sociais.

Na intencdo de aproximarmos a moda das teorias comunicacionais, iniciamos um
didlogo com Barnard (2003), que defende que a moda possui inegavel potencial

comunicativo. Segundo ele, a moda e a indumentaria, como comunicagéo, s&o:

[...] fendmenos culturais no sentido de que a cultura® pode ser ela prépria entendida
como um sistema de significados, como as formas pelas quais as experiéncias, 0s

® Sintagma, para Barthes (1967), seria uma combinacdo entre dois ou mais signos. Assim, a combinagio de
varias pecas de roupas formaria um sintagma.

% O termo cultura é empregado ao longo da pesquisa sem se restringir apenas a alta cultura, como, por exemplo,
as artes e as experiéncias culturais mais elevadas, mas sim com uma visdo antropologica, que, segundo
Featherstone (1995), pode ser entendida como sindnimo de modo de vida. McCracken (2003) também contribui
conceituando cultura de forma semelhante. Para o autor, cultura compreende as “ideias e atividades através das
quais fabricamos e construimos nosso mundo” (p.11).
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valores e as crengas de uma sociedade se comunicam através de atividades,
artefatos, instituicbes (BARNARD, 2003, p. 49).

Para ele, a moda e a indumentaria podem ser utilizadas para “dar sentido ao mundo e
as coisas e pessoas nele inseridos” (p. 54), sendo, assim, fendmenos comunicativos. Segundo
o autor, “através da moda, do vestuario e da indumentaria, a posi¢do de um individuo naquela
ordem social é experimentada ¢ comunicada” (p. 91). Barnard (2003) define, entdo, a moda, o
vestuario e a indumentaria como “artefatos, praticas e instituicdes que constituem as crengas,
valores, as ideias e as experiéncias de uma sociedade” (p. 64). Para ele, roupas ndo sdo apenas
meios de se comunicar sentimentos, mas também se constituem em uma forma rica de se
expressar valores e crencas dos grupos sociais a que cada sujeito pertence. Para o autor, a
moda, a roupa e a indumentaria sdo constitutivas de grupos sociais e das identidades dos
individuos no interior desses grupos, e ndo meramente os reflete (2003). E esse o ponto
principal de sua obra, que nos é caro nesse processo de entendimento das relacbes entre
sujeitos e o vestuario.

Outro autor que reflete sobre moda e comunicagédo é Downing (2001), que concebe a
roupa como uma midia radical alternativa’® e fornece uma visdo pertinente para nossa
pesquisa, pois sua concepcdo vem ao encontro de nossas reflexdes, justamente por o autor
entender que essas diversas formas de midia radical alternativa — entre elas, o vestuario — sdo

formas legitimas de expressao das culturas populares e de oposicdo (2001), e complementa:

Geralmente, o0 modo de trajar de uma pessoa comunica a sua riqueza, seu status
oficial, seu sexo, sua inclinacdo sexual, de que lado do campo de batalha ele est, as
vezes seu gosto pelo estilo de vanguarda - mas o vestuario pode ser também contra-
hegemonico (DOWNING, 2001, p. 177).

Através dessa concepcdo, o vestuario funciona como uma midia alternativa, de
oposicao e/ou resisténcia, como 0s trajes maias utilizados na Guatemala durante a repressao
militar, as colchas confeccionadas durante a escravidao nos Estados Unidos, os bottons ou
broches de lapela contendo mensagens, inclusive de cunho politico, e o estilo de vestir e usar

penteados dos afro-americanos, como explica:

% Downing (2001) concebe a midia radical alternativa de forma mais abrangente que a midia tradicional,
funcionando de maneira alternativa as politicas e perspectivas hegemonicas. Segundo o autor, “as midias radicais
sdo tipicamente de pequena escala, dispdem em geral de poucos fundos, as vezes ndo sdo amplamente
conhecidos, de tempo em tempo tornam-se alvo da raiva, do medo e do ridiculo de alguma autoridade, ou mesmo
do publico em geral, ou ambos” (p. 29), incluindo diversas experiéncias de comunica¢do, como fanzines,
grafites, fotografias, dancas, radios e o proprio vestuario.
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Para os jovens negros, desde a década de 1960 até o final do século, o estilo de
cabelo com frequéncia portava uma mensagem, variando de dreadocks a cabegas
raspadas, dos penteados afro volumosos a desenhos e simbolos recortados no couro-
cabeludo (como a letra X, em homenagem a Malcolm X) (DOWNING, 2001, p.
177).

Outra exemplificacdo da moda trazida pelo autor sdo os ternos zoot, utilizados
geralmente no meio urbano, por jovens negros e mexicanos nas decadas de 1930 e 1940 nos
Estados Unidos, que possuiam proximidade com a cultura da mdsica jazz. O que era para ser
uma forma de autoafirmacdo, autoestima e poténcia para esses sujeitos, acabou
desencadeando, segundo Downing (2001), uma séria de agressdes fisicas e morais por parte
de soldados brancos — e uniformizados — com o intuito de reprimirem a expressdo identitaria
de uma minoria. Essa incapacidade de lidar com a identidade do outro acabou causando
episodios de extrema violéncia e ignorancia, mais conhecido como as “rixas de zoot suits”
(DOWNING, 2011, p. 177).

J& que nosso recorte se da em torno da vestimenta adotada por sujeitos adeptos de um
determinado estilo musical, vale destacarmos que Downing (2011) também entende a cangéo
como uma forma de comunicacdo alternativa, trazendo como exemplos o blues, as cancdes
pacifistas da época da Guerra do Vietnd e as letras contestadoras de reggaes, punks e do
proprio rap. Para ele, moda e musica podem ser consideradas formas de comunicagdo
alternativas, e se relembrarmos o exemplo dos ternos zoot, utilizados principalmente por
jovens negros adeptos do jazz, fica clara a ligacdo entre essas duas esferas: estilos musicais e
estilos de vestimenta. Cabe aqui, entdo, um questionamento: afinal, que relacdo tdo estreita é
essa que se da entre moda e musica?

J& realizamos exaustiva busca por respostas sobre essas relagdes, que tanto nos
instigam. E quase unanimidade em livros de histéria da moda, filosofia da moda, ou pesquisas
sobre moda e midia ou moda e identidade, a existéncia de algum capitulo que aborde sobre
elas. Se pensarmos em uma linha cronoldgica das tendéncias de moda mundiais, poderiamos
destacar, por exemplo, que nos anos 1950 o estilo musical rockabilly e também seu jeito
peculiar de se vestir surgiu nos Estados Unidos como um dos primeiros subgéneros do rock
and roll. Nos anos 1960 temos 0s mods, que com suas cangdes, suas camisas e seus sapatos
mocassim de couro criaram um movimento cultural, baseado na moda, na musica e na arte. Ja
nos anos 1970, poderiamos citar 0s punks e sua atitude “faca vocé mesmo”, que valia tanto
para a musica como para a maneira de se vestirem e customizarem suas pecas de vestuario. Ja
nos anos 1990 temos o grunge, movimento musical de Seattle que trazia guitarras fortes e

vocais potentes e melddicos ao mesmo tempo, além de um look bem caracteristico, incluindo



26

bermudas jeans largas e rasgadas, camisas de flanela, coturnos e cabelos longos, também para
0s homens. Entrando na década de 2010, podemos citar desde os sertanejos, suas calgas
justissimas, botas estilo cowboy e cintos com fivelas grandes, até os emos, com suas musicas
emotivas e seus ténis xadrezes e franjas nos olhos, e 0 happy emos, a exemplo da banda
Paulista Restart, suas cangfes pop, suas calcas coloridas e o retorno aos 6sculos Ray-Bans,
chegando a um dos ultimos grandes fendmenos envolvendo moda e musica de que temos
noticia: os hipsters, seu gosto por filmes, seriados e musicas alternativas e seu estilo vintage
de se vestir.

Corréa (1989) discorre sobre as relagdes entre o mercado musical — que, segundo ele,
é um produto cultural — e a moda — concebida como uma decorréncia similar a esse mercado.
Para ele, as subculturas musicais como o rock e 0 punk e “as demonstra¢des nas formas de
vestuario (depois transformadas em moda) sdo o resultado de uma mesma manifestacdo
social” (CORREA, 1989, p. 12). Por meio das reflexdes do autor entendemos que, em alguns
casos, como os exemplos ja citados anteriormente, como o punk ou o rock, poderiamos ir
ainda mais longe na busca da compreensdo dessas relacGes, pois, segundo ele, um produto
necessitaria do outro para que, em conjunto, possam estabelecer reflexos identitarios em quem
0S consome.

Podemos, € claro, pensar proximos aos Frankfurtianos e entendermos que o que
ocorre no mercado dessas duas esferas nada mais é do que um trabalho da inddstria cultural
para que, através da identificacdo de um grande publico com determinado estilo de musica,
busque-se o consumo desenfreado — por uma espécie de necessidade de pertencimento —
também das roupas que determinado artista utiliza. N&o é raro vermos publicac¢fes afirmando
que a estilista, tida como a mée do estilo punk, Wivianne Westwood e o dono de loja de
roupas Malcolm McLaren, também empresario de uma das mais importantes bandas punk do
mundo — o0 Sex Pistols —, é que foram os responsaveis pela disseminacdo para a grande massa
da moda punk. Nao deixa de ser verdade que ambos cuidaram estrategicamente do visual dos
membros do Sex Pistols, e que, a partir dai, a identificacdo visual com cada integrante passou
a aumentar o lucro das lojas e marcas que vendiam, agora em grande escala, a imagem
rebelde do movimento. Porém, o perigo de vermos somente esse lado é acabarmos
esquecendo que, antes de o estilo punk se massificar e entrar para o circuito da moda,
inclusive em colec¢des de grandes estilistas como Jean-Paul Gaultier e Zandra Rhodes, ele foi,
segundo Rodrigues (2012), um movimento urbano, originalmente periférico e contracultural,
gue acabou, sim, entrando no circuito fashion pela ganancia econémica p6s-moderna, mas que

nédo pode fazer com que esquegamos ou desconhegcamos o seu real potencial opositivo.
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Romero (2012) faz esse mesmo percurso investigativo a respeito das transformacoes
gue a moda, associada a determinado estilo musical, proporcionou na sociedade, como Corréa
(1989) faz com o rock, e como Rodrigues (2012) faz com o punk. Seu foco, no entanto, é na
moda hip-hop. Segundo a autora, a moda surgida nos guetos urbanos americanos mudou
radicalmente a forma de esses sujeitos consumirem e se mostrarem ao mundo, assim como
alterou a forma como a industria fashion passou a tratar essas tendéncias. Romero expGe que,
antes de o rap americano passar a ser comercializado, a moda girava em torno da populagéo
branca, e que € apenas a partir dele que a industria da moda passou a reconhecer o poder dos
afro-americanos e dos latinos como consumidores/produtores de tendéncias de moda.

Por meio dos estudos de Rodrigues (2012), Corréa (1989) e Romero (2012),
entendemos que as modas punk, rock e hip-hop tém seu berco nas culturas de rua, nas
subculturas e nos movimentos sociais. Esses autores, porém, realizam um caminho que vai de
baixo pra cima, ou seja, vai das ruas para as passarelas, podendo ser erroneamente entendido
como um esvaziamento do real sentido dessas modas. Esse caminho, se mal interpretado,
pode acabar causando o engano de que, depois de décadas passadas e de essas tendéncias de
vestuario, como os spikes e rebites, as jaquetas de couro e calcas jeans justas, 0s bonés e ténis
sneakers, terem saido das ruas para invadir passarelas, vitrines e guarda-roupas das classes
altas, tragam consigo significados que nao vao além de um simples “estar na moda da vez”.
Essa questdo nos instigou para a necessidade de uma investigacao cientifica a respeito dessas
relacBes na atualidade. Sera mesmo que todos 0s punks que vemos pelas ruas sdo apenas
“punks de boutique”? Sera que todos os sujeitos do hip-hop que usam suas roupas largas, ténis
sneakers e bonés o fazem com o Unico intuito de terem “um estilo proprio”, sem que essa
escolha traga consigo um fator politico e social mais profundo? Séo essas as questdes que se
juntam a nossa problematica central e se configuram em objetivos que pretendemos alcancar

ao final desse percurso.

2.2 MIDIA E CONSUMO CULTURAL

Entendemos nessa primeira parte tedrica que a moda comunica, e partilhamos da
logica de Barnard (2003) de que a moda, através do vestuario, torna-se uma forma
comunicativa capaz de carregar consigo um potencial ideoldgico distante da ideia do vestir
como um ato despido de intencBes. Cabe relembrarmos que nosso objetivo principal é a
investigacdo das tensdes e interagdes no processo de consumo da moda e da musica hip-hop

em sua relacdo com a formacéo identitaria dos sujeitos. Logo, entendemos que esses objetos
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de moda, passiveis de consumo, devem ser entendidos na relagdo com os sujeitos, e ndo fora
dela. A moda aqui passa a ser entendida como um objeto que n&o significa apenas para quem
estd na ponta do sistema classico da comunicacgéo, recebendo uma mensagem, mas tambem —
e principalmente — para aqueles que a usam como potencial comunicativo, seja como forma
de pertencimento a um grupo, seja como maneira de se diferenciar de uma maioria. Quer
dizer, ndo nos interessam apenas as relacdes entre uma mensagem veiculada por determinada
peca de vestuario e um sujeito receptor dessa mensagem; o que nos instiga realmente sao as
relacBes entre os sujeitos consumidores e 0s objetos consumidos, analisando, assim, as
relagbes sociais que se estabelecem entre sujeitos e produtos e entre sujeitos e sujeitos,
através desses produtos.

Autores como Isherwood e Douglas (2006) versam sobre essas relacdes:

O homem é um ser social. [...] precisa de bens para comunicar-se com 0s outros e
para entender o que se passa a sua volta. As duas necessidades sdo uma s, pois a
comunicagdo s6 pode ser construida em um sistema estruturado de significados
(ISHERWOOD; DOUGLAS, 2006, p. 102).

Esses autores entendem 0 consumo como ‘“algo ativo e constante em nosso
cotidiano” (2006, p. 8), e afirmam que é ele quem “desempenha um papel central como
estruturador de valores que constroem identidades, regulam relagdes sociais e definem mapas
culturais” (2006, p. 8) em nossas sociedades.

E na leitura da obra O Mundo dos Bens: para uma antropologia do consumo, de
Isherwood e Douglas (2006), que tomamos conhecimento de trés visdes classicas dos estudos
sobre consumo. A primeira seria uma vertente hedonista, entendida como aquela que supre
um desejo pessoal. A segunda seria uma concep¢ao moralista, na qual o tom que prevalece é o
denunciatoério, compreendendo o consumo como a grande mazela de nosso tempo. A terceira
seria uma abordagem naturalista, relacionando o consumo ao atendimento de necessidades
fisicas ou desejos subconscientes. Os autores propdem, entdo, uma quarta e nova forma de se
refletir sobre as relagdes de consumo, entendendo-o como constituinte do proprio sistema e
concebendo seu alicerce principalmente no processo interativo com os sujeitos. Isherwood e
Douglas (2006) compreendem que o chamado processo de consumo abrange também “o que
acontece aos objetos matérias quando deixam o posto varejista e passam para as maos dos
consumidores finais” (2006, p. 102), afirmando que os bens tém o potencial de estabelecer

relagbes sociais e comunicativas. Esses autores buscam um entendimento amplo das
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significacOes que objetos (de moda) produzem, depois do ato da compra. Sobre esse processo

de significacdo, complementam:

Quando se diz que a funcdo essencial da linguagem € sua capacidade para a poesia,
devemos supor que a funcdo essencial do consumo é sua capacidade de dar sentido.
Esquecamos a ideia de irracionalidade do consumidor. Esquecamos que as
mercadorias sdo boas para comer, vestir e abrigar; esquecamos sua utilidade e
tentemos em seu lugar a ideia de que as mercadorias sdo boas para pensar: tratemo-
las como um meio ndo verbal para a faculdade humana de criar (ISHERWOOD;
DOUGLAS, 2006, p. 108).

Featherstone (1995) contribui com essa corrente de pensamento, e utiliza a expressao
“cultura de consumo” para se referir a uma realidade em que as “mercadorias ¢ seus
principios de estruturagdo sdao centrais para a compreensdo da sociedade contemporanea”
(1995, p. 121), envolvendo um foco na “dimensdo cultural da economia” — na qual os bens
materiais funcionam também “como ‘comunicadores’, e ndo apenas como utilidades” (1995,
p.121) —, destacando ainda que nessa cultura o individuo tem consciéncia de que se comunica
por meio dos bens que possui, a exemplo de sua casa, carros, objetos de decoragdo e também
do vestuario.

McCracken (2003, p.11) outrossim concebe o consumo “como um fendémeno
totalmente cultural”, e entende-o como “os processos pelos quais os bens e os servigos de

consumo sdo criados, comprados e usados”. Segundo o autor,

[...] o consumo é moldado, dirigido e constrangido em todos 0s seus aspectos por
consideragBes culturais. O sistema de design e produgdo que cria os bens de
consumo é uma empreitada inteiramente cultural. Os bens de consumo nos quais o
consumidor desperdica tempo, atencdo e renda sdo carregados de significado
cultural. Os consumidores utilizam esses bens de consumo para expressar categorias
e principios culturais. [...] O consumo possui um carater completamente cultural
(MCCRACKEN, 2003, p. 11).

Para ele, sdo os bens de consumo que tornam “certos atos de definigdo do self e de
definigdo coletiva” (2003, p. 11) possiveis.

Nestor Garcia-Canclini (1999, p. 90) realiza estudos nessa diregdo, afirmando que “o
valor mercantil ndo é alguma coisa contida naturalisticamente nos objetos, mas é resultante

das interagdes socioculturais em que os homens os usam”. Logo, define 0 consumo como:

[...] conjunto de processos socioculturais em que se realizam a apropria¢do e 0s usos
dos produtos. Esta caracterizacdo ajuda a enxergar 0s atos pelos quais consumimos
como algo mais do que simples exercicios de gostos, caprichos e compras
irrefletidas, segundo os julgamentos moralistas, ou atitudes individuais, tal como
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costumam ser exploradas pelas pesquisas de mercado (GARCIA-CANCLINI,1999,
p. 77).

Complementando nosso entendimento, Leitdo, Lima e Pinheiro Machado (2006,
p.13) afirmam que “no mundo contemporaneo, o consumidor age sobre o objeto que adquire e
0 recontextualiza de acordo com os sentidos pertinentes ao seu universo de significados, por
sua vez produzido na complexa dindmica sujeito-objeto que o atravessa”. Seguindo esta
perspectiva, tomemos como exemplo uma peca do vestuario — um coturno — para ilustrar essa
relacdo. Para um militar que utiliza esse cal¢ado, diariamente, em campo , essa peca pode ter
significados como firmeza, resisténcia e luta. Para um sujeito que recebe a mensagem passada
pela indumentaria militar, composta, entre outros detalhes, pelo coturno, aquela imagem pode
remeter a ordem, hierarquia e poder. Agora pensemos no coturno saindo dos pés de um militar
e passando para 0s pés de um metaleiro. O mesmo par de calgcados, comprados no mesmo
local (geralmente os metaleiros, grunges e punks adquirem seus coturnos em lojas
especializadas em trajes militares) pelo mesmo valor material, possuird valor simbolico
diferenciado, tanto para quem o utiliza (para metaleiros, um coturno é sindnimo de conforto e
visual agressivo) como para quem interpreta o seu significado (podendo ser entendido como
exotico e ousado). Assim, fica claro adotarmos a ideia de que “os bens, em si, sdo nulos: s0
agregam valor e autenticidade dentro de um determinado contexto social” (LEITAO; LIMA,;
PINHEIRO MACHADO, 2006, p. 23). E dessa forma que baseamos nossa analise do
consumo de produtos de moda por parte de sujeitos que compdem um movimento social
como o hip-hop, buscando entender, por exemplo, 0 que um par de ténis ou uma corrente
prateada grande podem significar para eles, visto que esse consumo é entendido aqui como
“um ato simbolico e social que passa pelos discursos legitimadores de determinados grupos e
classes” (LEITAO; LIMA; PINHEIRO MACHADO, 2006, p. 23). Assim, acreditamos ser
possivel a analise desses processos de consumo como forma de sociabilidade, interacéo,
representacdo, formacao e comunicacdo de tracos identirarios.

Garcia-Canclini (1999) nos desperta para o fato de que 0s processos de consumo,
hoje, sdo muito complexos, indo além da relagdo entre “meios manipuladores e doceis
audiéncias” (p.76), reconhecendo principalmente a influéncia de mediadores, como a familia,
0 bairro e o grupo de trabalho no processo de decodificacéo, interpretacéo e reapropriacéo de
mensagens e de produtos.

E com o auxilio de suas percepcdes que sera possivel pensarmos as relagdes entre
sujeitos de classes populares com o consumo de moda e de musica. Buscaremos um

entendimento de “como as mudangas na maneira de consumir alteraram as possibilidades e as
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formas de exercer a cidadania” (GARCIA-CANCLINI, 1999, p. 37), recortando essa analise
para a realidade do hip-hop, entendido como movimento social, abordando o consumo,
producdo, criacdo e recriacdo de seus referenciais culturais e comunicativos ligados ao
consumo de produtos de moda.

Featherstone (1995) complementa essa visdo ao afirmar que h4 uma nova relagcdo
entre sujeitos urbanos e a preocupagdo com o look, que, segundo ele,

aponta para um processo de diferenciacdo cultural que sob diversos aspectos é o
anverso das imagens estereotipadas das sociedades de massa, nas quais se
concentram fileiras compactas de pessoas vestidas de maneira semelhante
(FEATHERSTONE, 1995, p. 137).

Assim, entendemos que a massificacdo se confunde com a democratizacdo dos
produtos de moda, em que ndo é mais necessario que se seja sujeito de elite e se consuma
produtos da alta costura para fazer parte desse “estar na moda”.

Pensemos também com o auxilio de autores que trabalham com a corrente teérica
dos estudos culturais — que é uma revisao do paradigma critico-radical —, fornecendo, assim,
base reflexiva pertinente na contextualizacdo do objeto por nos estudado. Sabemos que 0s
estudos culturais trazem consigo um conjunto de reflexGes acerca das relagdes entre 0s mass
media e a sociedade, possuindo uma visdo mais aberta em relacdo a indudstria cultural. Esses
estudos, que datam dos anos 1960 para c4, trazem em Seu centro uma nova categoria: a do
receptor/consumidor ativo. Como complementa Costa (1994), apesar da hegemonia dos meios
de comunicacdo de massa, ndo se pode descartar a interacdo do receptor/consumidor com
“outras institui¢des sociais” (1994, p. 191), entendendo, assim, que uma mesma mensagem
pode acabar sendo “decodificada, reinterpretada e reelaborada de forma heterogénea” (1994,
p. 191) por diferentes receptores. Tomamos como base os estudos que entendem a
recepgao/consumo como “um processo social complexo, que envolve uma atividade continua
de interpretacdo e assimilacdo do contetdo significativo pelas caracteristicas de um passado
socialmente estruturado de individuos e grupos particulares” (THOMPSON, 1995, p. 139).

Destacamos as contribuicdes de autores como Stuart Hall (2003) e Jests Martin-
Barbero (2005), que entendem n&o haver mais a possibilidade de separacdo entre a cultura e
os fendmenos da comunicacdo, fornecendo-nos ideias que abordam de forma complexa as

relagdes entre sociedade, cultura e meios de comunicagdo. Como destaca Wolf (1994),

0 interesse dos estudos culturais centra-se, principalmente, na analise de uma forma
especifica de processo social, relativa a atribuicdo de sentido a realidade, a evolucéo
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de uma cultura, de praticas sociais partilhadas, de uma area comum de significados
(WOLF, 1994, p. 46).

O autor defende que o principal objetivo dos estudos culturais passa, principalmente,
por uma definicdo do estudo da cultura prépria da sociedade contemporéanea, englobando no
conceito de cultura “os significados e os valores, que surgem e se difundem nas classes e nos
grupos sociais” (1994, p. 47). Assim, ha o surgimento de uma chamada “teoria da cultura”,
que, segundo definicdo do proprio Hall, ¢ “o estudo das relagdes entre elementos de um modo
de vida global” (HALL, 2003, p. 128), no qual o receptor proativo tem importancia inédita.

Hall (2003) é um dos pensadores culturalistas que trazem essa nova Visao a respeito
das audiéncias e da recep¢do de produtos veiculados pelos meios de comunicacdo de massa,
que pode ser adequada ao processo de consumo, através da articulacdo da producédo,
circulacdo, distribuicdo/consumo e reproducdo — momentos distintos, mas interligados —,
sendo profundamente esclarecedora para respondermos a nossos questionamentos. Para ele e
para a corrente dos estudos culturais, o receptor/consumidor definitivamente ndo é um
alienado sem reacdo sentenciado pelos Frankfurtianos, mas sim um ser dotado de um
“repertorio cultural”, ao qual recorre no momento de captar, interpretar e assimilar as
mensagens recebidas (e também no momento de consumir o que quer que seja). O autor
entende que é possivel que se desenvolvam trés tipos de decodificacdo de uma mensagem:
hegemonica-dominante, codigo-negociado ou codigo de oposi¢cdo. Segundo Hall (2003), a
decodificacdo hegeménica-dominante seria a manutencdo dos termos no codigo da mensagem
de forma coerente com a codificacdo da mesma, mantendo o significado dominante dessa
mensagem. A versdo negociada de decodificacdo “reconhece a legitimidade das definigdes
hegemonicas para produzir as grandes significacfes (abstratas), ao passo que, em um nivel
mais restrito, situacional (localizado) faz suas proprias regras” (HALL, 2003, p. 379). Ja a
forma de operar segundo o cddigo de oposicdo ocorre quando o sujeito entende conotativa e
denotativamente a mensagem, mas, por opcao, a decodifica de maneira contraria, ou seja,
“destotaliza a mensagem no codigo preferencial para retotaliza-la dentro de algum referencial
alternativo” (HALL, 2003, p. 379).

Essa concepgdo nos esclarece em muito a compreensdo de que 0S movimentos
subculturais e contraculturais que citamos anteriormente — como o rock, o punk e o hip-hop —
funcionaram como uma maneira alternativa encontrada pela juventude de se opor as modas
dominantes da época, criando, assim, movimentos com mdasicas, roupas e ideias auténticas e
revolucionarias, causando uma mudanga nas relagdes entre estrutura social e estilos, modas e

comportamentos dominantes provenientes dos meios de comunicac¢ao de massa.
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Os estudos culturais entendem haver um receptor/consumidor na atualidade, atuando
de maneira ativa com as mensagens veiculadas pelos meios de comunicagdo de massa e
atribuindo significados a essas mensagens segundo seus contextos socioculturais. Downing
(2001) acrescenta o termo audiéncia ativa como a chave de suas analises a respeito de uma
midia radical alternativa, entendendo-o como “uma audiéncia que elabora ¢ molda os
produtos da midia” (p. 38). Para ele, esses receptores podem ser entendidos como “co-

arquitetos da produgao cultural” (p. 33), e complementa ao afirmar que:

Se as audiéncias sdo redefinidas [...] como ativistas ao invés de acriticas, como
variadas ao invés de homogéneas, entdo o termo pode se libertar de grande parte de
sua bagagem puramente mercadoldgica. Nesse processo, a linha que separa 0s
usuarios de midia ativos dos produtores de midia radical alternativa torna-se muito
mais indistinta (DOWNING, 2001, p. 40).

Para o autor, a midia radical alternativa “constitui a forma mais atuante da audiéncia
ativa e expressa as tendéncias de oposicdo, abertas e veladas, nas culturas populares” (2001,
p. 33). E por meio dessa nogdo dos estudos culturais e de Downing (2001) a respeito das
audiéncias que sera possivel, mais adiante, refletirmos sobre o potencial produtivo-cultural da
juventude, em que esses vivenciam entre as esferas da recep¢do/consumo e da producao
simultaneamente e com uma naturalidade jamais imaginada.

Svendsen (2012) caminha paralelamente a esse entendimento do surgimento de um
novo consumidor, e reflete sobre as relaces nada apéticas entre moda e consumo. Segundo

ele:

Nas interpreta¢fes do consumismo como conformismo ficamos muitas vezes com a
impressdo de que h& pessoas poderosas instaladas na industria da moda que
decidem, de maneira ditatorial, que aparéncia devemos ter na préxima estacdo. Mas
essa imagem ndo corresponde a realidade. Nunca foi verdade que os consumidores
simplesmente se permitem ser comandados pela indistria da moda. Se olharmos
para cem anos atrads, a época de Paul Poiret, s6 cerca de 10% das roupas numa
colegdo normal obtinham a aprovacdo dos consumidores. Ha inimeros exemplos de
tentativas da industria da moda de lancgar certas cores e formas, para descobrir
depois que os consumidores se recusavam a compra-las. [...] Os consumidores séo
criticos e seletivos, e a critica do consumismo, para ser digna de crédito, deve
corresponder & pratica e a autocompreensdo do consumidor (SVENDSEN, 2012, p.
133).

Voltando as contribuicGes dos estudos culturais para se pensar as relacGes entre
sujeitos e os mass media, ressaltamos que estes, assim como a teoria critica, ndo negam a
existéncia de um “sistema cultural dominante”. E sabido que os meios de comunicagio de

massa influenciam comportamentos e habitos de consumo, seja ele de bens simbolicos, seja
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de bens materiais. Segundo Martin-Barbero (2005), foi esse processo de “mundializagdo” em
que vivemos que trouxe consigo uma mudanca drastica nos “modos de estar junto”,
principalmente dos jovens, influenciando suas maneiras de falar, agir e se vestir. Nao
podemos, de forma alguma, descartar a trajetoria pessoal e individual de cada um desses
sujeitos, nem as influéncias familiares e escolares, e muito menos esquecer o forte apelo que
0S grupos de amigos exercem sobre 0s jovens.

Compreendemos que sdo diversos os “filtros mediadores”, como diria Martin-
Barbero (2003), referentes aos sistemas de producdo das mensagens e de Seus UuSOS e
apropriagdes por parte dos receptores. Ele aborda essas relagbes e conceitua essas
negociagOes, entendendo-as como uma complexa teia de relagbes entre os meios de

comunicacdo de massa e a trama cultural. Para ele, as mediacdes sdo:

[...] esse lugar desde donde es posible compreender la interaccion entre el espacio de
la produccion y el de la recepcién: lo que se produce en la televisidn no responde
unicamente a requerimientos del sistema industrial y a estratagemas comerciales
sino también a exigencias que vienen de la trama cultural y los modos de ver
(MARTIN-BARBERO, 1992, p. 20).

O autor ressalta que essas mediacdes ndo sdo representadas apenas pela tecnologia,
mas também pela escola, familia, grupos sociais, bairro e igreja, entendidos como mediadores
socioculturais.

Se pensarmos que o vestuario consumido e reapropriado pelos sujeitos militantes do
hip-hop esta diretamente ligado ndo apenas a sua condicao de classe, mas também ao grupo a
que eles se reportam e a masica que eles escutam, percebemos que a identificacdo desses
sujeitos com a cultura hip-hop carrega diversos fatores por tras dessa escolha. Por que existe a
adocdo estética a um determinado estilo de vida (e, consequentemente, da musica que se
escuta e se produz e do estilo de vestuario que se adota)? Por que esses sujeitos se apropriam
de determinado visual, tomando para si essa identidade especifica? S&o essas as questdes que
guiam-nos, também de forma empirica, por meio da reflexdo sobre as formas como 0s sujeitos
percebem o mundo e recriam suas identidades através de praticas cotidianas, fazendo com que
determinadas escolhas sirvam como uma representacdo do seu “eu” perante a sociedade.
Martin-Barbero (2003) afirma que “o espago da reflexdo sobre o consumo ¢ o espago das
praticas cotidianas como lugar de interiorizacdo muda da desigualdade social, desde a relacéo

com o proprio corpo até o uso do tempo [...]” (2003, p. 302). Para o autor,
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O consumo ndo é apenas reprodugdo de forgas, mas também producao de sentidos:
lugar de uma luta que ndo se restringe a posse dos objetos, pois essa passa ainda
mais decisivamente pelos usos que lhes ddo forma social e nos quais se inscrevem
demandas e dispositivos de acdo provenientes de diversas competéncias culturais
(MARTIN-BARBERO, 2003, p. 302).

Essa nocdo de consumo, que dialoga com a nocdo proposta por Garcia-Canclini
(1999), supera de vez a nogdo de que consumir trata de um ato individual, irracional e movido
simplesmente pelo desejo, em que apenas gostos pessoais sdo levados em conta
(ESCOSTEGUY:; JACKS, 2005, p. 57) e se apresenta como uma alternativa mais inclusiva de
analise dos processos de consumo, que “passa a ser visto como espaco fundamental na
constitui¢do das identidades culturais das diferentes classes sociais” (ESCOSTEGUY;
JACKS, 2005, p.60). Seguindo essa légica, 0 que propomos, entdo, € uma reflexdo a respeito
do consumo de produtos de moda e suas relagdes com a formacéo das identidades individuais

e coletivas, buscando entender principalmente como isso se da nas classes populares.

2.3 MODA E IDENTIDADE

Torna-se necessario nos voltarmos nesse momento para um de nossos focos de
andlise dentro desse movimento social que € o hip-hop: as relagdes entre moda, consumo e
formacgéo das identidades. Seguindo uma aproximacdo sobre as relacGes entre a moda e a
formacdo das identidades, cabe aqui também tratarmos sobre os conceitos de identidade e
diferenca, trazidos por Silva (2000) e Woodward (2000) em Identidade e Diferenca: uma
introduc&o tedrica e conceitual. E possivel, por meio dessa obra, destacarmos o seguinte
conceito: “as posi¢des que assumimos € com as quais nos identificamos constituem nossas
identidades” (WOODWARD, 2000, p. 55). Através das afirmagdes desses autores, ¢ possivel
entendermos que a globalizacdo causou uma série de mudancas nos padrdes de producdo e
consumo em decorréncia na formacéo das identidades. Para Woordward (2000), a questdo das
identidades estd em voga na atualidade pelo fato de existir uma “crise da identidade”, tanto
globalmente como localmente, pessoalmente e politicamente (2000, p. 39). Segundo ela, “a
globalizagdo envolve uma interagdo entre fatores econémicos e culturais, causando mudancas
nos padrdes de produgdo e consumo, as quais, por sua vez, produzem identidades novas e
globalizadas” (2000, p. 20).

Para Silva (2000, p, 74), a identidade € concebida como uma positividade, ou seja, a

identidade ¢ “aquilo que sou”. Ja a diferenca concebe “aquilo que o outro ¢”, ou aquilo que
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ndo sou. Para o autor, identidade e diferenca convivem em estreita relagdo de dependéncia.
Com base em Derrida (1982), Laclau (1990) e Butler (1993), Silva (2000) explica:

[...] as identidades sdo construidas por meio da diferenca e ndo fora dela. Isso
implica o reconhecimento radicalmente perturbador de que é apenas por meio da
relacdo com o outro, da relacdo com aquilo que ndo é [...] que o seu significado
positivo de qualquer termo - e assim, sua ‘identidade’ pode ser construido (p. 110).

Woordward (2000) complementa essa relacdo e afirma que a marcacao da diferenca
é essencial no processo de construcdo das identidades, sendo estas reproduzidas por meios

simbalicos.

As identidades séo fabricadas por meio da marcacéo das diferengas. Essa marcacéo
da diferenca ocorre tanto por meio de sistemas simbolicos de representacdo quanto
por meio de formas de exclusdo social. A identidade, pois, ndo é o oposto da
diferenca: a identidade depende da diferenga (WOODWARD, 2000, p. 39).

Para os autores, entdo, a identidade e a diferenca sdo produzidas, ou seja, sao 0s
préprios individuos que as fabricam, no contexto das relacGes socioculturais, ou seja, “para a
teoria cultural contemporanea, a identidade e a diferenca estdo estreitamente associadas aos
sistemas de representagdo” (SILVA, 2000, p. 89). Logo, entende-se que a representacdo esta

intimamente ligada a identidade e a diferenca.

A identidade e a diferenca sdo estreitamente dependentes da representacdo. E por
meio da representacdo, assim compreendida, que a identidade e a diferenca
adquirem sentido. E por meio da representacio que, por assim dizer, a identidade e a
diferenga passam a existir. Representar significa, neste caso, dizer: “essa € a
identidade”, “a identidade ¢ isso” (SILVA, 2000, p. 91).

Woodward (2000) completa esse raciocinio e liga identidade/diferenca/representacao
e simbolos ao afirmar que a identidade passa a ser marcada por esses simbolos, havendo uma
clara “associagdo entre a identidade da pessoa e as coisas que uma pessoa usa” (p.10),
destacando que a construcdo da identidade passa a ser também simbdlica e social, pois o que é
consumido sugere, em parte, aquilo que somos.

Trazemos as nogoes de Castells (1999) e seu conceito de identidade, que se torna
pertinente para nossa pesquisa, pelo fato de o autor trabalhar a partir das noc¢des de Alain
Touraine (2009), uma de nossas bases tedricas principais.

Castells (1999) coloca a questdo da identidade — ou das identidades — em estreita

imbricacdo com as relagfes de poder, afirmando que elas podem funcionar como uma forma
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de resisténcia contra a homogeneizacdo, podendo, assim, gerar mudangas socioculturais em

nossa sociedade.

[...] o processo de construcdo de seu significado com base em um atributo cultural,
ou ainda um conjunto de atributos culturais inter-relacionados, o(s) qual(ais)
prevalece(m) sobre outras fontes de significado. Para um determinado individuo ou
ainda um ator coletivo, pode haver identidades multiplas. No entanto, essa
pluralidade é fonte de tensdo e contradicdo tanto na auto-representacdo quanto na
acdo social (CASTELLS, 1999, p. 22).

Ap0s entendermos a identidade como “fontes de significados para os proprios atores,
por eles originadas, e construidas por meio de um processo de individualizacdo”
(CASTELLS, 1999, p. 23), cabe trazermos as trés nogdes de identidades trabalhadas por esse
autor. Como dantes afirmado, Castells (1999) concebe uma relacgdo estreita entre a construgédo
social das identidades e as relacdes de poder.

A primeira seria a identidade legitimadora, que se caracteriza por ser aquela
identidade “introduzida pelas instituicdes dominantes da sociedade, no intuito de expandir e
racionalizar sua dominagdo em relagdo aos atores sociais” (CASTELLS, 1999, p. 24). Ou
seja, a identidade legitimadora reproduz a identidade “que racionaliza as fontes de dominacéo
estrutural” (1999, p. 24), e sua origem esta associada as instituicdes dominantes e
hegemonicas. A segunda seria a identidade de resisténcia, “criada por atores que se encontram
em posicdes/condicbes desvalorizadas e/ou estigmatizadas pela l6gica da dominagdo” (1999,
p. 24), e que buscam formas de sobrevivéncia baseadas em principios opostos aqueles que
Ihes é imposto pelas instituicdes dominantes. Segundo o autor, essa é a construcdo de
identidade mais importante em nossos tempos, pois “da origem a formas de resisténcia
coletiva diante de uma opressao que, do contrario, nao seria suportavel” (CASTELLS, 1999,
p. 25). A terceira tipologia ¢ a identidade de projeto, que ocorre “quando atores sociais™,
utilizando-se de qualquer tipo de material cultural ao seu alcance, constroem uma nova
identidade capaz de redefinir sua posicdo na sociedade e, ao fazé-lo, de buscar a
transformagdo de toda a estrutura social” (1999, p. 24). Isto &, surge geralmente de uma
identidade oprimida, e busca a construcdo de um projeto de vida diferente, alterando néo
apenas sua identidade como sujeito, mas toda uma estrutura social da qual faz parte.

Buscando-se uma aproximacdo entre a moda e essa concepcdo de identidade, foi
possivel entendermos primeiramente que, ja que a identidade é marcada por simbolos e

representacdes, pode haver uma associacdo entre a identidade pessoal e os produtos que

1O conceito de atores sociais sera mais bem compreendido no préximo capitulo, através das nocdes de Alain
Touraine (2009).
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determinada pessoa consome, estando inseridos nesse bojo os produtos de moda e vestuario.
Caminhamos com Barnard (2003), cujas ideias possibilitam o entendimento de que a moda, o
vestuario e a indumentaria passam também (e principalmente) por questdes de afirmacéo
pessoal, identificagdo de membros com seus determinados grupos e — parafraseando Wilson
(2006) — como forma de expressar sentimentos, ideias e ideais.

Barnard (2003) da um passo importante na no¢do dos papéis que o vestuario e a
indumentaria podem desempenhar, para além de pudor, protecdo ou ornamento. Segundo o
autor, a moda pode funcionar também para comunicar ou disfarcar uma identidade. Isso
porque, para ele, “moda, indumentaria e vestuario foram considerados fendmenos culturais na
medida em que constituiam praticas significantes” (p. 91). Para ele, por meio das roupas 0s
individuos podem se diferenciar entre si, além de desmontarem alguma forma de
pertencimento para com determinados grupos. Barnard (2003) trabalha basicamente com a
funcdo comunicativa da moda, associada a fenomenos culturais, ou seja, “moda, indumentéria
e vestuario constituem sistemas de significacdo nos quais se constroi e se comunica uma
ordem social” (2003, p. 109), incluindo ai a forma como sujeitos e grupos sociais comunicam
determinada identidade a seus pares.

Svendsen (2012) também trabalha pelo viés de que a moda tem ligacao estreita com
a formacgéo e comunicacédo das identidades. Ele afirma que o que realmente importa em uma
investigacdo de moda é o seu significado, pois “simbolos sdo centrais para a conformacao de
identidade, se trate de um crucifixo, um piercing ou um traje nacional. Esses simbolos tém de
significar e ajudar a dizer alguma coisa sobre a pessoa que os usa” (SVENDSEN, 2012, p.

70). Relacionando identidade, simbolos, consumo e moda, ele afirma:

As roupas sdo uma parte vital da construcdo social do eu. A identidade ndo é mais
fornecida apenas por uma tradicédo, € também algo que temos de escolher em virtude
do fato de sermos consumidores. A moda ndo diz respeito apenas a diferenciacdo de
classes, como afirmaram andlises socioldgicas classicas de Veblen a Bourdieu, mas
estd relacionada a expressdo de nossa individualidade. O vestuario é parte do
individuo, ndo algo externo a identidade pessoal (SVENDSEN, 2012, p.20).

O autor, além de contribuir significativamente para a presente pesquisa, por
intermédio de suas afirmagdes de que as roupas também possuem papel importante na
construcdo identitaria dos sujeitos, alerta-nos para o fato de que hoje, mesmo 0s sujeitos de
classes mais baixas, acabam consumindo produtos de moda também como parte de formacao
do self, apesar de entender que estes estdo em desvantagem no processo de formagéo

identitaria baseada no consumo. Segundo Svendsen (2012),
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[...] nossa sociedade € menos determinada pelo status financeiro que antes, ou, mais
precisamente, o status financeiro foi reduzido a um fator entre muitos. Por isso, até
0s mais abastados estdo sujeitos a0 mesmo tipo de ‘trabalho de identidade’ que
todos os demais, ainda que gozem inegavelmente de uma vantagem num mundo em
que identidade estd se tornando cada vez mais algo que se pode comprar
(SVENDSEN, 2012, p.160).

O autor concorda, em partes, com Embacher (1999), ao afirmar que o0s sujeitos com
maior poder aquisitivo tém vantagem no momento de utilizar o consumo como ferramenta de
construcdo identitaria. No entanto, essa visao € relativizada ao afirmar que o status financeiro
e a diferenciacdo ndo sdo mais o centro das relacbes entre moda e sociedade. Essas
afirmacdes, somadas ao entendimento de que “uma compreensdo da moda deveria contribuir,
portanto, para uma compreensao de nés mesmos” (2010, p.7), justificam a presenca de suas
noc¢Oes tedricas na presente pesquisa.

Outra autora que nos orienta nesse caminho é Crane (2006), que estuda a moda como
um fenomeno cultural. A autora afirma que a moda, antes privilégio de elites, “converteu-se
num universo altamente segmentado, esfera de construcdo de identidades e estilos de vida, por
onde passaram a transitar individuos de diferentes camadas sociais” (p. 11). E essa visdo
sobre as relacbes entre classes populares e as transformacGes da indumentaria ao longo do
tempo que nos sdo extremamente caras nesse processo investigativo, justamente para retirar o
foco das analises da moda das elites e desloca-la para as classes populares e subculturas.
Assim, Crane (2006) entende que a formacdo e comunicacdo das identidades passa também
pelo vestuario, faz ligacdo direta entre identidade e consumo e ndo limita esse exercicio aos
mais abastados economicamente. Para ela, o consumo pode moldar “as percepgdes que os

individuos tém de si mesmos” (p. 44). Sobre moda e identidade, Crane (2006) entende:

O vestuario, sendo uma das formas mais visiveis de consumo, desempenha um papel
da maior importancia na construcdo social da identidade. A escolha do vestuario
propicia um excelente campo para estudar como as pessoas interpretam determinada
forma da cultura para seu préprio uso [...] O vestuario constitui uma indicacdo de
como as pessoas, em diferentes épocas, véem sua posi¢do nas estruturas sociais e
negociam fronteiras de status (CRANE, 2006, p. 21).

Consata-se que a autora também concebe a formacao identitaria inserida nas relagdes
de poder e das préticas de negociacdo e oposicao, e ressalta que o vestuario pode demonstrar a
forma como as pessoas se veem e se comportam com relacdo ao sistema dominante de cada

época. Crane (2006) compreende ser possivel — atraves desse poder de tomada de decisdes



40

desses consumidores — que se questionem comportamentos vigentes de uma época, afetando a

construcdo desses como sujeitos individuais e coletivos.

O consumidor pés-moderno é visto como um intérprete sofisticado de cddigos,
capaz de ‘discriminar entre varias alternativas e, ao mesmo tempo, identificar os
produtos escolhidos, de modo a expressar uma determinada persona’. Nas culturas
p6s-modernas, o consumo ¢é tido como forma de desempenhar papéis, na medida em
que os consumidores buscam projetar concepgdes de identidade que estdo
constantemente evoluindo (CRANE, 2006, p. 39).

Essa relacdo entre sujeitos, consumo e identidades possibilita entendermos o
consumo como importante fator que auxilia na construcdo das identidades desses individuos

como sujeitos autbnomos e conscientes. Como explica Crane (2006),

Os consumidores ndo sdo mais vistos como ‘idiotas culturais’ ou ‘vitimas da moda’,
que imitam os lideres da moda, mas como pessoas que selecionam estilos com base
em sua prépria nogdo de identidade e estilo. A moda é apresentada mais como uma
escolha que como imposicdo. Espera-se que o consumidor ‘construa’ uma aparéncia
individualizada a partir de um leque de opc¢des (CRANE, 2006, p. 47).

Essa visdo abre caminhos para as discussdes que seguem no préximo subcapitulo, no
qual trataremos das diferentes teorias que versam sobre os ciclos da moda, entendendo o
surgimento das modas marginais ou movimentos antimoda, possibilitados somente porque 0s
sujeitos passaram justamente a se perceber como “sujeitos de decisdo”, construindo, assim,
seus referenciais, tanto hegemonicos como negociados ou opositivos, tendo na moda uma
importante aliada no processo de construcdo e divulgacdo dessa identidade. Conforme Crane
(2006), “as roupas sdo uma ferramenta de suma importancia na construgdo da identidade,
oferecendo uma vasta gama de opgdes para a expressao de estilos de vida ou identidades
subculturais” (p. 338). Seguiremos buscando, a partir disso, um entendimento de como o0s
componentes que abrangem o0s sistemas de moda (vestuario, indumentaria, acessorios,
maquiagens, cortes de cabelo) podem ir para além do carater mercadoldgico (que acaba
acompanhando a maioria macica das reflexdes tedricas que a envolve), em uma tentativa de a
abordarmos n&o apenas como diferenciadora socioecondmica, mas entendendo seu papel

como definidora e (re)definidora de posi¢des, fendbmenos e identidades sociais.
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2.4 MODA E CLASSE: A TEORIA TRICKLE EFFECT

Como exposto anteriormente, nosso estado da arte evidenciou que, dentre os estudos
que envolvem a questdo do consumo de moda e da formacéo das identidades, alguns carregam
uma visdo segundo a qual as classes populares consomem pecas de vestuario simplesmente
como forma de atender a necessidades basicas, como pudor ou protecdo. Essa é a visdo de
George Simmel (2008), em sua teoria conhecida como trickle-down (ou de cima para baixo),
cunhada em 1904. O autor afirmava que a moda era um exercicio feito Unica e
exclusivamente por pessoas de classe alta, realizando um percurso que iniciava nas classes
mais altas e se destinava as classes mais baixas, em que a segunda tendia a imitar a primeira.
De acordo com Simmel, entdo, a moda era algo que afetava somente as elites da sociedade.

Segundo Godart (2010), para Simmel,

A moda é o resultado da necessidade de uma diferenciacdo das classes superiores
[...] e da necessidade de imitacdo das outras classes. Quando as classes superiores
adotam um estilo, este é copiado pelas classes inferiores, que, ao imita-las, desejam
participar do prestigio das classes superiores. 1sso leva as classes superiores a adotar
um novo estilo a fim de se diferenciar das classes inferiores, e esse novo estilo é
novamente imitado, em um movimento que prossegue ad vitam [...] (GODART,
2010, p. 28).

Essa visdo legitima aquela que se tinha no inicio do surgimento da moda, com a
Renascenca, o capitalismo e a burguesia, na qual a moda estava vinculada apenas as elites,
estando a maioria da populagdo excluida desse “fazer e estar na moda”, restando o papel de
imitacdo aqueles que estavam em condi¢cdes econdmicas superiores. Para Simmel (2008),
além da imitacdo, havia um movimento de repulsa por parte da elite assim que sua moda era

adotada pelas classes populares. Svendsen (2012) explica:

As ‘pessoas comuns’ (i.e., a classe trabalhadora) s6 foram atraidas para o dominio
da moda no século XIX. Até entdo, haviam sido excluidas por razdes econémicas,
mas a rapida expansdo da produgdo em massa, em que a introducdo das maquinas de
costura e de tricotar teve consideravel papel, permitiu a producdo de grandes
quantidades de roupas relativamente complexas, que anteriormente tinha sido
privilégio da costura feita & m&o. Isso abriu possibilidades inteiramente novas para o
consumo de massa. Até entdo, as roupas eram extremamente caras. O item mais
valioso que uma pessoa das classes baixas podia herdar podia perfeitamente ser uma
peca de vestudrio. Em geral, as pessoas ndo possuiam mais que um conjunto de
roupas. Isso mudou enormemente com a expansdo da producdo em massa, que
tornou mais roupas facilmente acessiveis a mais pessoas (SVENDSEN, 2012, p.41).

O autor concebe que as teorias do gotejamento, a exemplo desta cunhada por Simmel

(2008), tornaram-se obsoletas, ao passo que a moda veio se desenvolvendo ao longo dos anos.



42

Segundo Svendsen (2012), desde o século XVIII a moda “tem se democratizado cada vez
mais, no sentido de ndo ser mais o terreno exclusivo de um grupinho de pessoas influentes”
(p. 9). Isso se deve ao fato de o advento do prét-a-porter, como ja explicado anteriormente,
vir a ser um novo modelo de producdo de vestuario, que acaba descentralizando a producgéo
de produtos de moda da alta costura, direcionando-a para uma producdo massiva de roupas,
agora ndo mais restritas as elites, mas acessiveis a uma maioria. Como esclarece Svendsen
(2012):

No século XIX, a producéo e o consumo de massa se espalharam rapidamente, e de
I4 para c4, este Ultimo assumiu, cada vez mais a forma de consumo de simbolos
ocorrendo de modo a produzir uma identificagdo com aquilo que o item de consumo
representa. [...] Essa ‘democratizagdo’ da moda ndo significou que todas as
distingbes foram apagadas, mas que quase todo mundo foi incorporado a interagcdo
social da moda. Enquanto o esforgo para parecer distinto havia sido reservado antes
aos escaldes mais altos da sociedade, a producdo em massa permitiu que as classes
mais baixas também participassem dele. Desde entdo, essa tendéncia sO se
intensificou (SVENDSEN, 2012, p. 42).

Barnard (2003) é outro autor que contesta a visao de Simmel, afirmando que esta ndo
serve mais para saciar as questdes tedricas a respeito da moda, e afirma que “ao invés de
haver um centro em que a moda é produzida — a elite social — h& muitos centros, cada qual
produzindo seus diferentes modismos” (p. 186).

E Tarde (apud SVENDSEN, 2012) que inaugura um pensamento contrario, no qual
as classes altas também podem imitar as classes baixas, como ocorreu, por exemplo, com 0s
ternos, que, de acordo com o autor, foram criados para a nova burguesia, sendo exemplo de
traje primeiramente de classe média, porém, utilizado posteriormente também pelas classes
mais altas; ou o exemplo dos jeans, que tiveram origem para atender a classe trabalhadora e,
apos realizar um caminho que passou a adornar corpos de ativistas, artistas, juventude e classe
média, acabou sendo adotado pelas classes altas, sendo hoje confeccionados a pregos
exorbitantes através de grandes marcas e estilistas.

Esse fendmeno da moda, funcionando nao mais apenas “de cima para baixo”, mas
também “de baixo para cima”, é tratado por Polhemus (1994), que, ao realizar uma pesquisa
sobre o street-style, demonstra que a partir do seculo XX ocorre uma apropria¢éo da industria
fashion pelas modas e estilos que surgem das ruas (street = rua; style = estilo), através de
bricolagens feitas pelos proprios usuarios. E um movimento que supera a concepgio de
George Simmel (2008) e a teoria do trickle-down, caracterizando-se na teoria “bubble-up”.
Crane (2006) explica:
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Desde 1960, o modelo ‘de baixo para cima’, em que novos estilos surgem em grupos
de status inferior e sdo mais tarde adotados por grupos de status superior, tem
explicado um importante segmento dos fendmenos da moda. Estilos que emergem
de grupos socioecondmicos inferiores sdo normalmente gerados por adolescentes e
jovens adultos que permanecem a subculturas ou ‘tribos de estilo’ com modos de
vestir caracteristicos, que atraem a atencdo e por fim levam a imitacdo por parte de
outros grupos etérios e socioecondmicos (CRANE, 2006, p. 45).

E possivel ver mais claramente essa relagdo entre as teorias tickle-down e bubble-up

por meio da ilustracéo abaixo, de Sue Jenkyn Jones (2005), do livro Fashion Design.

Efeito “desaguamento” (trickle-down)
Exclusivo da alta-cultura,artistas de cinema e estrelas pop
Quem se associa com eles, primeiros adeptos
Leitores de revistas € jornais. Lojas:;independentes = primeiras copias
Mercado de classe média —mercadorias disponiveis nas melhores lojas
Pablico em geral e de cultura alternativa ou underground -
mercadorias amplamente disponiveis
Disseminacao em massa
Versoes caras aparecem nas lojas exclusivas
Conhecedores de moda demandam versoes especiais
Revistas, jornais e TV divulgam a tendéncia
O mercado de classe média.da um nome  tendéncia

Mada de rua e grupos de cultura alternativa ou underground

Efeito “borbulha” (bubble-up)

Figura 1 — Efeitos trickle-down e bubble-up.
Fonte: Livro Fashion Design, de Sue Jenkyn Jones (2005).

Percebemos que, no caso do trickle-down, o ciclo da moda nasce na alta-costura e
nos artistas e celebridades, desce para as elites, leitores de revistas e jornais especializados
para, apenas depois, passar para as lojas de departamento e classe média, e, por ultimo, chegar
ao publico em geral. Ja no caso do bubble-up, a moda nasce nas ruas, através das subculturas
e grupos alternativos, passando, entdo, para o mercado de classe média, que absrove essa

moda como uma tendéncia, e, posteriormente, caminha para a midia, que a divulga, tornando-
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se um modismo que chega aos mais altos escaldes do fashion business, sendo consumida
pelas elites.
Svendsen (2012) complementa afirmando que é possivel se distinguir, na atualidade,

trés categorias da moda: a de luxo, a industrial e a de rua.

A de luxo pode ser encontrada na extremidade mais alta do espectro de pregos e é
feita sob medida - sua secdo mais dispendiosa é a alta-costura. A industrial é
produzida em massa, mas vai desde roupas caras de estilistas até as roupas baratas
de cadeias de lojas. A de rua é criada a partir de varias subculturas. H4 também
transicBes muito gradativas entre essas trés categorias. Muitas vezes, 0 que comeca
numa subcultura passa a ser produzido de maneira limitada dentro dela, mas pode se
expandir depois como moda industrial e mais tarde ser adotado pela moda de luxo —
ou vice-versa (SVENDSEN, 2012, p. 64).

Esse modelo “de baixo para cima” acaba transformando o0s fluxos que a moda
realiza, possibilitando aos individuos de classes inferiores serem sujeitos atuantes e auténticos
no fazerem sua propria moda e langcarem suas préprias tendéncias, mesmo que a intengdo
inicial seja exatamente 0 oposto: ser uma antimoda ou uma moda marginal, que se opde ao
convencional.

Nesse sentido, destacamos a importancia de autores como Barnard (2003) e
Polhemus (1994), que possuem um entendimento de que a moda, 0 vestuario e a indumentaria
passam também (e principalmente) por questdes de afirmacdo pessoal, necessidade de
pertencimento, identificacdo com certos grupos e como forma de expressdo de sentimentos e
ideais. Seguindo essa esteira, ampliamos essa discussé@o na presente pesquisa, incluindo o
consumo de moda também por parte das classes mais baixas, pois percebemos que ndo é de
hoje que essa visdo de que era a elite quem ditava as modas a serem seguidas ja esta
ultrapassada.

Data da segunda metade do século XX a corrente de autores que creem que 0 que
vivemos hoje € um novo movimento no qual a moda se retroalimenta em um jogo que
envolve rua-passarela-midia-rua. Esse é, certamente, um movimento complexo e paradoxal,
gue envolve muitas questdes que ultrapassam o simples carater mercadoldgico da moda.
Porém, acreditamos que para que se realize uma reflexdo teorica a respeito do consumo da
moda e do vestuadrio na contemporaneidade, é necessario que se ampliem as discussoes,
englobando também o carater identitario, representativo, resistente e emancipatorio dos
sistemas de moda, passando também por uma analise do seu consumo pelas classes populares.

Vale ressaltar que conceito de classe aqui tratado se baseia nas consideragdes de

Santos (2002) e seu trabalho Estrutura de posi¢fes de classe no Brasil, que inaugura um
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esquema que deriva daquele com raizes neomarxistas, de Eric Olin Wright, trazendo, porém,
uma reinterpretacdo em diversos aspectos em relacdo ao original. Para Santos (2002), a
estrutura de classes corresponde a um tipo particular de rede de relagdes sociais, pois 0
processo de formacgdo de classe envolve varios processos, como interesses, experiéncias de
vida e capacidades para a acdo coletiva, afirmando ainda que sdo essas relagdes sociais que
determinam o acesso aos recursos produtivos basicos e moldam os interesses materiais — que
tanto nos interessam.

Retomamos as consideracdes de Barnard (2003), que traz duas éticas distintas: em
um primeiro momento, aborda uma perspectiva historica, a partir da qual analisa como a
moda e a indumentaria tiveram importante papel na constituicdo e reproducdo das classes
sociais, voltando seu olhar para os modos de producdo pré-capitalistas, o feudalismo e o
capitalismo, concluindo que todas as sociedades tiveram um uso potencial da moda, em que
utilizaram as diversas mudangas na indumentéaria para construirem e comunicarem suas
identidades. Através desse retorno ao passado, Barnard (2003) mostra que era “o desejo de
distinguir-se e colocar-se acima das camadas inferiores” (p. 162) que acabava incentivando
“as mudancas na moda e na elegancia” naquela época (p. 162).

Sabemos que é consenso a concepcao de que a moda possui um carater distintivo.
Porém, é nessa relacdo entre moda, indumentéaria e revolucdo social que centraremos nossa
reflexdo. Barnard (2003) realiza uma abordagem que costura perfeitamente nossas reflexdes
sobre o papel da moda também como forma de resisténcia, pois, segundo ele, “moda e
indumentaria podem ser usadas para contestar e desafiar as identidades de classe e género,
assim como as relagdes de poder e status que acompanham essas identidades” (BARNARD,
2003, p. 184). Portanto, entende que a moda e a indumentéria podem ser consideradas
também como praticas revolucionarias, e explica que através delas as identidades de classe
podem, inclusive, ser contestadas, possibilitando, assim, que os sujeitos transformem suas

circunstancias e condigoes.
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3 RESISTENCIA E RIMA

Nesse terceiro capitulo dialogaremos, primeiramente, no subcapitulo 3.1 — Novos
Movimentos Sociais —, com o sociologo francés Alain Touraine (2009) e sua no¢do de novos
movimentos sociais, sujeitos e atores sociais, conceitos extremamente caros para o andamento
de nossa pesquisa, visto que entendemos o hip-hop como um novo movimento social. Nos
apoiaremos também nas consideracdes de Fochi (2007), que realiza uma comparacao
esclarecedora entre tribos urbanas e movimentos sociais, encaixando-se em nossa nogdo do
hip-hop como movimento social.

Abordaremos no subcapitulo 3.2 — Estética e politica: modas marginais/antimodas —,
utilizando, principalmente, Ransiére (2005), a possivel proximidade entre estética e politica,
Lipovetsky (1989), a respeito das modas marginais e antimodas, além de contarmos com o
auxilio tedrico de Freire Filho (2005), que reflete sobre as subculturas juvenis. Essas
abordagens possibilitardo realizarmos uma aproximacdo entre moda, musica e contra-
hegemonia.

Por dltimo, no subcapitulo 3.3 — Hip-hop: trajetéria de uma cultura
urbana/periférica —, faremos uma breve trajetéria do movimento hip-hop, desde seu
surgimento nos Estados Unidos até a forma com que 0 movimento atua em nosso pais.
Primeiramente, dialogaremos com autores como Gumes (2004) e Sodré (2012), que nos
auxiliardo no entendimento da importancia da musica como instancia aglutinadora de jovens,
servindo como forte espaco de construcdo identitaria. Na sequéncia, traremos as nocfes de
autores que se debrucam sobre o movimento hip-hop, como Herschmann (1998), Juarez
Dayrell (2001) e Tricia Rose (1997). Contamos também com os apontamentos de Boaventura
dos Santos Souza (2010) e sua visdo de uma epistemologia do sul, em que problematizaremos
a construgdo/transicdo norte-sul (Estados Unidos-Brasil) da cultura hip-hop e suas diferencas

dentro do proprio movimento no Brasil.

3.1 NOVOS MOVIMENTQOS SOCIAIS

Buscamos nesse capitulo a abordagem da cultura hip-hop contextualizada como um
movimento social, apoiando-nos, para tanto, no aporte teérico de Alain Touraine (2009) e
seus apontamentos sobre o0s conceitos de sujeito, ator social e novos movimentos sociais. Para

que seja possivel, portanto, uma abordagem da cultura hip-hop entendida como movimento
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social, sente-se a necessidade primeva de uma reflex&o das relagdes entre a cultura juvenil e
as manifestacGes artisticas e culturais. Assim, a partir do aporte teérico de Abramo (2001), é
possivel entendermos que a relacdo entre a juventude e a criagdo cultural tem se mostrado,
segundo a autora, uma forma significativamente motivadora e mobilizadora para o publico
jovem.

Sabe-se que a arte e, principalmente, a masica tém papel significativo nas culturas
juvenis desde a década de 1960. Esse momento pds-guerra, em que movimentos
contraculturais como os punks e os hippies surgiram, inaugurou uma relacao entre a cultura
juvenil e a musica como um fator decisivo de aglutinagdo e também de mobilizacao para esses
jovens. E Abramo (2001) que nos fala sobre “o campo de experiéncias que se constroi através
do cruzamento dos eixos do lazer e da cultura” (p.1) como um dos fatos mais importantes para
0s jovens, pois, segundo a autora, ¢ nessa esfera que “sdo construidos espagos fundamentais
de sociabilidade, de elaboragdo de identidades individuais e coletivas” (p.1). Ela nos traz o
protagonismo juvenil intimamente ligado as suas “experi€ncias mais livres do que aquelas

permitidas nos espagos familiar e escolar” (p.1). Assim, complementa:

E usual que seja principalmente através dos gostos e escolhas musicais, artisticas,
esportivas, que os jovens vido elegendo um ‘estilo’ para si, um modo de ver o mundo
e se posicionar nele, e de expressar esse seu posicionamento. Por isso, ao invés de
ser um campo propicio a alienacdo, tem se mostrado mais como de motivacdo,
criacdo e mobilizacdo. E o que tem propiciado o aparecimento do maior nimero de
acoes coletivas entre os jovens, e também de articulagdo, com a formacdo de grupos,
associagOes, ‘tribos’, movimentos, tais como o hip-hop, o punk, os skatistas, 0s
grupos de danca, de grafite, de capoeira etc. (ABRAMO, 2001, p. 1).

Entende-se que essa relacdo entre arte, cultura e lazer pode provocar esse publico
jovem, muitas vezes acusado de passivo e desorganizado, e tenda a se articular em torno de
atividades artisticas e culturais, tornando essas instancias importantes e decisivas no processo
de formacdo e comunicacao de identidades e no incentivo a uma atuagao social e cultural mais
forte. Como afirma Abramo (2001), tem se mostrado cada vez mais significativo o nimero de
jovens que tende a se organizar e agir coletivamente, principalmente pelos grupos formados
atraves desse tipo de atividade artistica. A autora complementa ao dizer que séo esses grupos
que “[tém] aparecido como uma das instancias mais importantes de formacdo de identidade e
de atuacdo coletiva, e também como polo de referéncia para os jovens que ndo participam
diretamente deles” (ABRAMO, 2001, p. 3). Partindo desse ponto da estreita relagdo entre

jovens, cultura e mobilizagdo, podemos agora focar nossas analises na cultura urbana hip-hop
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especificamente, acreditando-se na coeréncia da aproximagdo entre ela — que é muito mais
gue uma manifestacdo artistica musical — e 0 conceito de movimento social.

Comecemos nossa aproximacdo com Alain Touraine (2009) quando este nos
proporciona o entendimento de conceitos que sdo fundantes para a construcdo de um

movimento social: o sujeito e o ator social. Para Touraine (2009),

[...] a ideia de sujeito ndo é um meio para escapar dos problemas sociais e das lutas
politicas; ela é, ao contrario, aquilo que lhe da vida apés um longo periodo de
confusdo e enfraquecimento das lutas sociais sempre mais subordinadas as
estratégias dos partidos politicos. As novas lutas conservam uma referencia aos
direitos humanos fundamentais em defesa dos quais hoje também se organizam
novos movimentos sociais (p. 184).

Essa nogao de sujeito ¢ central em sua obra, pois, segundo ele, “deve-se colocar no
centro da andlise e da acdo ndo a sociedade, as suas necessidades, as suas funcdes e a sua
consciéncia, mas 0 sujeito pessoal, a sua resisténcia, as suas esperancgas e 0s seus fracassos”
(TOURAINE, 2009, p. 215). Para o autor, o sujeito tem como caminho a construgdo de um
pensamento que se opde ao discurso interpretativo dominante, ou seja, a resisténcia ao poder
se apoia na no¢ao do sujeito, que, segundo Touraine, “¢ um encontro com ele mesmo, sua
consciéncia em si” (2009, p. 151).

Touraine (2009) pensa 0s novos movimentos sociais atraves de uma sociologia da
acdo, em que o sujeito se torna ator social, engajado e consciente, ou seja, um sujeito politico
e coletivo, que tem como objetivo a busca pela construgdo da democracia social. Para o autor,

[...] a transformagdo de uma consciéncia de si que se torna mais forte do que a
consciéncia das regras, das normas, bem como das exigéncias dos sistemas dentro
dos quais vivemos e agimos, obriga-nos a trazer a memdria uma ideia que tdo
frequentemente foi esquecida e mesmo violentamente rejeitada por muitos: a ideia
de sujeito, isto é, do individuo reconhecido como criador dele mesmo, e,
consequentemente, capaz de reivindicar contra todos o seu direito de existir como
um individuo portador de direitos, e ndo somente em sua existéncia prética
(TOURAINE, 2009, p, 15).

Vale destacar as diferencas entre individuo e sujeito, na 6tica do autor, para quem o
individuo seria aquele que se situa na ordem dos direitos, ou seja, aquele que se contenta com
aquilo que lhe ¢ dado, que ¢ comum a todos, sendo considerado como “massificado,
categorizado e coletivizado” (LACERDA; VERONESE, 2011, p. 422). Ja o0 sujeito seria
aquele ser “singular, peculiar, intimo” (LACERDA; VERONESE, 2011, p. 422), que se situa
na ordem da experiéncia, ou seja, “configura-se como parte intima de cada ser que possui
como movimento a resisténcia, o confronto, o debate” (LACERDA; VERONESE, 2011, p.
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421). O mais importante dessa conceitualizacdo feita por Touraine (2009) é que essas duas
posicdes ndo sdo excludentes, ou seja, individuo e sujeito aparecem agindo em
codependéncia. Esse sujeito tratado por Touraine (2009) deve ser, entdo, além de combatente,
engajado e critico, também flexivel e maleavel, para conseguir transitar entre as posicdes de
individuo e de sujeito. O autor elabora entdo uma sociologia da acdo, na qual traz como
elemento principal esse movimento de se reconhecer como sujeito de direitos e de reconhecer
0 sujeito de direitos que estd no outro, conferindo-lhes carater de comprometimento pela
dignidade do outro. Para ele, somente assim seria possivel a formacdo de um ator coletivo,
parte fundante de um movimento social. Esse coletivo se caracteriza no chamado ator social.
Para Touraine (2009), o individuo, que necessita de um conflito a ser resolvido e que se rebela
contra as condicdes sociais, € um sujeito contestador, ou seja, € uma construcao do individuo
em ator social, pois para ele, “toda a agdo coletiva supde a existéncia de um ator, outros atores
portadores de interesses diferentes dos seus e de um campo social onde se colocam suas
relagbes” (TOURAINE, 1973, p. 336).

Assim fica mais claro compreendemos que esses jovens pertencentes ao movimento
hip-hop, que estdo aglutinados em torno de uma cultura artistica carregada de significacdes
conflitivas, enquadram-se na nocao de atores sociais, pois eles, primeiramente, se reconhecem
como sujeitos de direitos (artisticos, de consumo, de producdo, de identidade), reconhecem o
sujeito de direitos existente no outro, formam um ator coletivo e buscam a resolugéo de seus
conflitos sociais e culturais, resistindo e/ou negociando com o sistema dominante e formando
um movimento social capaz de se utilizar da musica, das letras, dos ritmos e das dancas para a
mudanca social efetiva. E por esse motivo que os sujeitos que serdo entrevistados na fase
empirica da pesquisa sdo aqueles extremamente atuantes na cultura hip-hop de nossa cidade,
pois nosso intuito € justamente o de entender como se da a relacdo entre movimentos sociais,
consumo e formacao das identidades.

Cabe explicarmos que, quando falamos em movimentos sociais, referimo-nos néao
apenas aquela nogéo classica que alude “a rebelido das massas, a multiddo em tumulto, agindo
de maneira cega e insensata, levada apenas por emog¢des impetuosas e descontroladas”
(DOWNING, 2001, p. 56), nem a segunda concepg¢do de movimentos sociais, que, segundo
Downing (2001), se caracterizava por “greves, ocupagdes, passeatas, operagdes tartaruga,
bloqueios de trafego” (p. 56), se caracterizando em acles coletivas mais concentradas no
ambito econdmico da sociedade. O conceito de movimento social tratado aqui busca raizes na

concepcdo dos Novos Movimentos Sociais (NMSs), terceiro modelo a tratar sobre essas
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manifestacdes, que inclui uma visdo menos econdmica e mais cultural, a exemplo do

feminismo. Segundo Downing (2001),

[...] os NMSs ndo perseguiam resultados materiais tdo calculados. Em vez disso,
segundo os pesquisadores, 0s NMSs visavam aos objetivos que, em grande medida,
independiam do que o Estado podia conceder — objetivos que guardavam uma
relacdo muito mais préxima com um senso de crescimento e identidade pessoais em
interacdo com a subcultura dos movimentos (DOWNING, 2001, p. 57).

Picolotto (2007) esclarece que o paradigma dos NMSs surge para ser uma critica ao
modelo ortodoxo marxista, tendo a questao das classes sociais um pouco menos centrais entre
seus objetivos. O autor traz a visdo de Alain Touraine (2009) no que se refere aos NMSs e
coloca que “os movimentos sociais devem servir de mediadores entre o sujeito e o estado”
(PICOLOTTO, 2007, p. 162), estando no centro a questdo da construcdo da democracia e do
direito as diferencas. Ou seja, 0 que estd em jogo é o conflito cultural, e ndo apenas o

econdmico. Touraine (2009) esclarece:

A partir de 1968, eu denominei de novos movimentos sociais - expressao que em
seguida se tornou corrente — as agdes coletivas conduzidas na defesa dos direitos
culturais, isto é, conduzidas por categorias culturais: pelas mulheres, pelas minorias
sexuais, pelos trabalhadores imigrados, pelas minorias nacionais e religiosas, enfim,
pelos portadores de alguma “deficiéncia’ (TOURAINE, 2009, p. 182).

Touraine (1973) define movimento social como “a acdo conflitante de agentes de
classes sociais lutando pelo controle da acao historica” (p. 336), entendendo que esse tipo de
protesto “é mais frequente na ordem cultural do que na ordem social” (p. 343). Para o autor,

entdo,

[...] o que suscita um movimento social inicialmente é o fato dele ndo ser
reconhecido e respeitado, de ser humilhado, ou, como se dizia, alienado, isto §,
privado desta relacdo direta consigo mesmo sem a qual nenhum direito tem
fundamento sélido (TOURAINE, 2009, p. 147).

Touraine se preocupa em esclarecer o que difere um movimento social de um grupo
de pressdo ou de uma corrente de opinido, afirmando que somente 0 movimento social “tem
por objetivo principal defender a liberdade do sujeito individual e, portanto, os direitos
fundamentais, para além da defesa dos interesses ou das ideias” (TOURAINE, 2009, p. 147).
Essa sociologia da acdo desenvolvida pelo autor com base nos movimentos sociais, tem como
principio o sujeito se tornando ator social, sendo possivel a formacéo de um ator coletivo, que

é parte fundante de um movimento social.
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Nos sentimos confortaveis, entdo, a partir dos apontamentos de Touraine (2009)

para refletirmos e definirmos o hip-hop como um movimento social, pois, para o autor,

Um movimento social estad formado por dois aspectos, que ndo podemos separar: um
aspecto conflitivo, que consiste no enfrentamento de um ator com outro ator social.
Por exemplo, uma classe social com outra classe social. Um enfrentamento que
ocorre no interior de uma relacdo de poder, de dominagdo social. Esse é o primeiro
aspecto. O segundo é uma orientacdo positiva em direcdo a valores centrais da
sociedade. [...] Minha ideia central mais simples é a de que o movimento social
envolve um conflito entre atores opostos, mas que tém algo em comum: as
orientacOes culturais (TOURAINE, 2009, p. 32).

Touraine contribui em muito para nossas reflexdes quando traz trés concepgdes
diferentes de movimentos sociais: 1) os movimentos culturais, centrados nas questdes
culturais mais do que no conflito com um adversario; 2) os movimentos historicos, que
questionam os modelos de desenvolvimento em vigéncia; e 3) 0s movimentos societais, que
fazem um misto de conflitos sociais e culturais. Segundo Touraine (2009), essa Ultima divisdo
de movimentos sociais seria a que possui melhores condicBes de tentar resolver as crises
impostas pela modernidade. Como entende Picolotto (2007), os movimentos societais
“ultrapassam qualitativamente os outros tipos de movimentos, por englobarem em suas
praticas uma ligagao entre o ‘mundo dos meios ¢ o dos fins’” (PICOLOTTO, 2007, p. 164).

Voltando o olhar para nosso objeto empirico, percebemos que o hip-hop, por ser um
estilo musical que engloba outras vertentes artisticas, como as artes plasticas (grafite), a danca
(break) e arima (MC’S, DJ’s e rappers), pode também ser conceituado como tribo urbana ou
subcultura. Entendemos que o hip-hop possui caracteristicas suficientes para se enquadrar em
qualquer uma dessas duas conceitualizagdes. No entanto, por nossa aproximacao tedrica com
as nocbes de sujeito e ator social, de Touraine, optamos pela utilizacdo da alcunha de
movimento social ao hip-hop, entendendo-o como um movimento societal. Isso se da por
acreditarmos que dentro desse movimento 0s sujeitos se constroem como atores sociais ativos
dentro de uma cultura prépria, em que a arte, a pintura, a musica, a danca e a rima servem
como formas de denlncia e de resisténcia a um discurso interpretativo dominante e a uma
posicdo desigual na sociedade. Assim, defendemos que esse tipo de manifestacdo, de viés
artistico e cultural, que busca uma oposicdo ao sistema dominante e também visa a resolver
conflitos de ordem social e cultural, possa ser pensado sob a 6tica de Touraine (2009).

E nas reflexdes de Fochi (2007) que sentimos maior seguranca para definirmos o hip-

hop como um movimento social. Segundo o autor,
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O hip-hop é muito mais do que musica e danca, muito mais do que pular e requebrar
- significado literal da traducdo em inglés do termo. Ele busca conscientizar, educar,
humanizar, promover, instruir e divertir os moradores da periferia, além de
reivindicar direitos e o respeito a esse povo (FOCHI, 2007, p. 63).

Fochi (2007) ndo mede esforcos ao longo de seu trabalho para diferenciar tribos
urbanas de movimentos sociais, e assim tentar entender em qual desses conceitos o hip-hop
poderia melhor se inserir. Ele busca o conceito de tribos urbanas? em seu criador, Michel

Maffesoli (1997), e define como sendo um aglutinado de pessoas em que

[...] ndo ha grandes objetivos ou perspectivas, vive-se 0 hoje, a satisfagdo
momenténea, como um produto que consumimos e desprezamos seu residuo. N&o ha
envolvimento. As rela¢fes sdo superficiais podendo-se trocar de tribo como troca-se
de roupa, muda-se o corte de cabelo. [...] Ndo ha vinculos so6lidos entre os
integrantes de uma tribo, nem pessoal nem ideolégico (FOCHI, 2007, p. 66).

O autor entende movimento social como algo que vai além desse vinculo meramente
estético e por lazer e prazer, e concorda com Touraine (2009) quando afirma que para que
uma acao seja denominada como movimento social deva haver organizacao, ideologia e luta

contra um sistema dominante. Fochi (2007) conclui, entéo, que,

[...] no inicio, quando o hip-hop chegou no Brasil - com os dangarinos de break
tentando reproduzir os passos que viam nos clipes norte americanos - a tentativa de
aproximacdo entre os individuos, por meio do gosto musical, diversdo,
entretenimento, trazia-lhe um sentido de tribo urbana. Por outro lado, ao passo que
estes individuos vdo se organizando, criam as posses, estabelecem objetivos
comuns, contraditorios a uma situagdo social vivenciada, comega-se a construir um
movimento social (FOCHI, 2007, p. 67).

Salientamos que ndo pretendemos simplesmente ignorar o fato de que, certamente,
principalmente hoje, que o hip-hop estd com visibilidade forte na midia, existam pessoas que
apenas se identifiquem com o estilo hip-hop sem comprometimento com a ideologia por tras
do movimento. Como Fochi (2007) expde, muitas vezes as pessoas “gostam do ritmo, apesar
de ‘ndo compreenderem as letras’, gostam do colorido, da imagem, mesmo sem compreender
a mensagem. Assim, vao criando-se tribos hip-hop” (FOCHI, 2007, p. 68). Porém, como
nosso intuito € entender a relagédo de sujeitos da periferia pertencentes ao movimento hip-hop

com as praticas de consumo de musica e moda, concentrar-nos-emos em abordarmos

2.0 conceito de tribos urbanas foi cunhado e utilizado pela primeira vez por Michael Maffesoli, em 1985, e se
constitui nas “diversas redes, grupos de afinidades e de interesse, lagos de vizinhanca que estruturam nossas
megalopoles” (MAFFESOLI, 1997, p. 70). Muito se utiliza esse conceito cientificamente para designar a relagéo
estreita das pecas do vestuario com estilos musicais, englobando agrupamentos constituidos de pessoas que se
aproximam umas das outras por terem uma identificagdo comum a rituais e elementos da cultura que expressam
valores e estilos de vida, moda, misica e lazer tipicos de um espago-tempo (MAFFESOLI, 1997).
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empiricamente apenas sujeitos que se caracterizam como atuantes no hip-hop como
movimento social. Ao analisarmos as ac¢des, comportamentos e sentidos da cultura hip-hop,
de maneira a escaparmos de uma possivel superficialidade de analise, sera esse aporte tedrico
gue mostrard a necessidade de observarmos e buscarmos o entendimento das praticas de
consumo desses sujeitos sem que se deixe de lado a base da existéncia da cultura hip-hop, que
sdo exatamente essas questdes conflitivas culturais e sociais que perpassam a realidade desses
sujeitos.

Em meio as complexas analises e reflexdes pretendidas, no intuito de entender um
pouco melhor a relacdo entre sujeitos do movimento hip-hop e suas préaticas de consumo,
refletindo como isso afeta sua construcdo identitaria, destacamos como base fundamental a
aproximacdo com o método da Intervencao Socioldgica de Touraine, elaborado pelo autor em
sua obra Producién de la société, de 1973. Para ele, quando se tem o intuito de analisar as
significagbes de um movimento social, deve-se levar em conta trés aspectos fundamentais: 1)
a identidade (definicdo do ator por ele mesmo); 2) a oposicdo (adversario identificado pelo
ator); e 3) a totalidade (participacdo do ator na acdo historica). O autor define um movimento
social como “a combinac¢ao de um principio de identidade, de um principio de oposigdo ¢ de
um principio de totalidade, e, considerado mais amplamente, como um ator de um campo de
acdo historica” (TOURAINE, 1973, p. 345). Utilizamo-nos de Alain Touraine e seus
principios ndo apenas no momento reflexivo da presente pesquisa, mas também no momento
de andlise e interpretacdo dos dados obtidos na pesquisa empirica através das falas dos
sujeitos, em que contemplamos a questdo musica e moda de forma a perpassar todo o
contexto que estd por trds dessas préaticas simbolicas, como a inclusdo, o conflito e as
negociagdes que envolvem o movimento hip-hop. Sendo assim, faz-se importante abordarmos
mais detalhadamente sobre cada um desses principios.

Segundo Touraine (1973), o principio da identidade é “o conflito que constitui e
organiza o ator” (p. 345). Seria o campo da decisdo, que acaba por definir o ator historico,
servindo como base fundamental para a construgdo de um movimento social, pois, sem que 0
ator se reconheca e se defina por ele mesmo, torna-se impossivel uma constru¢do que culmine
em um movimento social. J& o principio da oposi¢do define-se, segundo Touraine (1973),
como a consciéncia dos atores presentes, ou seja, “o conflito que faz surgir o adversario”
(p.346), pois, para o autor, “um movimento s6 se organiza se ele pode identificar seu
adversario” (p. 346). Por fim, Touraine (1973) explica que “ndo existe movimento social que
se defina unicamente pelo conflito [...] todos possuem o que denomino principio de

totalidade™ (p. 347). Esse principio seria “o sistema de a¢do historica cujos adversarios,
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situados na dupla dialética das classes sociais, disputam entre si a dominagdo” (p. 347), ou
seja, sdo os objetivos, acdes, negociacdes que estdo em jogo no conflito entre sujeitos e seus
adversarios.

Assim, os trés elementos derivados dos principios de Touraine sdo: o ator e a
maneira desse ator se colocar no mundo; o adversario e o que estd em jogo no conflito; e suas
interacOes, negociacdes e identidades. Esses elementos nos servem como base, possibilitando
a busca de uma problematizacdo do consumo/producéo simbdlica de mdsica e da moda como
possibilidades de ferramentas de afirmacéo, resisténcia, participacdo, protagonismo e respeito
de uma cultura urbana periférica, que buscaremos compreender empiricamente no proximo

capitulo.

3.2 ESTETICA E POLITICA: MODAS MARGINAIS/ANTIMODA

Iniciamos esse subcapitulo dialogando com Ranciére (2005, p.11), que revé as
relacdes possiveis entre estética e politica, entendendo “atos estéticos como configuragdes da
experiéncia, que ensejam novos modos do sentir e induzem novas formas da subjetividade
politica”. Ao dissertar sobre as artes e manifestacdes estéticas em geral, 0 autor entende 0s
desdobramentos e diferentes modalidades artisticas e musicais como formas pelas quais “as
artes podem ser percebidas e pensadas como artes e como formas de inscricdo do sentido de
comunidade” (2005, p. 18). Interessante também é a relacdo que o autor faz entre politica,

identidades, estética e democracia:

[...] tais formas revelam-se de saida comprometidas com um certo regime de
politica, um regime de indeterminacdo das identidades, de deslegitimacao
das posi¢des de palavra, de desregulacéo das partilhas do espaco e do tempo.
Esse regime estético da politica é propriamente a democracia [...]
(RANCIERE, 2005, p. 18).

Para o autor, € desnecessario perceber a estética sob o vies de uma possivel
cooptagédo deformadora, pois “é preciso ter em conta que ha ja na base da politica uma estética
primeira” (2005, p. 16).

Dito isso, buscaremos trazer na sequéncia alguns exemplos de como a estética da
moda pdde funcionar também como formas de negociacdes politicas e contraculturais. A
partir disso, entendemos ser necessario trazer para esse estudo os conceitos de “antimoda” e
“modas marginais”, trabalhados por Stevenson (2012) e Lipovetsky (1989). Este ultimo

pondera sobre uma fragmentacdo no sistema da moda, em que a moda feita sob medida da
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lugar ao prét-a-porter ¢ a “disseminac@o de polos criativos” (LIPOVETSKY, 1989, p. 113).
O autor afirma que essa transformagdo no sistema da moda sO foi possivel gracas a

emergéncia das “modas de jovens, modas marginais, que se apoiam em critérios de ruptura

com a moda profissional” (LIPOVETSKY, 1989, p. 126).

Apbs a Segunda Guerra Mundial aparecem as primeiras modas jovens minoritarias
[...], primeiras ‘antimodas’ que, a partir dos anos 1960, ganharam uma amplitude e
significagdo novas. Com as vogas hippie, ‘baba’, punk, new-wave, rasta, ska,
skinhead, a moda viu-se desestabilizada, os cadigos foram multiplicados pela cultura
anticonformista jovem, manifestando-se em todas as direcdes na aparéncia do
vestuario, mas também nos valores, gostos e comportamentos. Fracdes da sociedade
civil reapropriaram-se, assim, da iniciativa da aparéncia; conquistaram uma
autonomia no parecer que revela uma admiravel criatividade do social em matéria de
moda, na qual os criadores profissionais se inspiraram amplamente para renovar o
espirito de suas cole¢des (LIPOVETSKY, 1989, p. 126).

Entendemos que as modas marginais e movimentos antimoda, baseados em
subculturas e tribos de estilo, surgiram principalmente do inconformismo da juventude com a
situacdo politica e social do pés-guerra, que acabou sendo manifestado nos valores,
comportamentos, gostos e também na aparéncia do vestuario utilizado por essa juventude.
Assim, um fator presente nas subculturas musicais e que parece ser de extrema importancia
para a presente pesquisa é a autenticidade. Para Monteiro (2006), a autenticidade esta ligada
ao fato de a imagem midiéatica poder ser capaz de articular um sentido de comunidade entre 0s
fas, apresentando coeréncia entre seu discurso e suas atitudes, em processo no qual a obra seja
extensdo de sua prépria vida. Ja para Freire Filho (2005), a autenticidade diz respeito a atitude
criativa e ideoldgica (FREIRE FILHO, 2005) e estd presente em alguns dos principais
movimentos subculturais/contraculturais, como o0s hippies (baseados no “love and peace”
[paz e amor], na ndo violéncia, nas questdes ambientais e na emancipacao sexual) e 0s punks
(baseados no “do it yourself” [faga vocé mesmo], no niilismo e no anarquismo). Viu-se, a
partir dai, a eclosdo de um novo tipo de mobilizacdo e contestacdo sociais, nascendo e
crescendo alimentada por fatores estéticos e artisticos auténticos e transgressores, tendo como
base negociacOes politicas. Esses exemplos reforcam o carater original, contestatorio e
revolucionario dessas modas marginais ou antimodas, que acabaram virando tendéncia e
sendo comercializadas e massificadas posteriormente pelo fashion business. Isso demonstra
como, por meio do vestuario, estabelecem-se negociacfes entre grupos dominantes e
dominados, entre iguais e diferentes.

Observemos com mais detalhes sobre esses movimentos — que podem ser chamados

de movimentos contraculturais — que tiveram inicio nos anos 1960, sendo liderados
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principalmente por grupos de jovens politicamente ativos que reivindicavam e buscavam um
rompimento com praticamente todos os habitos, pensamentos (e modas) dominantes da época,
buscando, assim, um caminho para uma sociedade mais livre e emancipada. Esses jovens
revolucionarios, munidos da vontade de (re)criar seus proprios referenciais culturais, tinham,
em sua maioria, movimentos musicais (e suas modas) como fio condutor, a exemplo de
hippies e punks. No Brasil, podemos citar o Tropicalismo — movimento que trazia a musica
como “arma” de combate politico a ditadura militar, recebendo grande influéncia das
correntes artisticas de vanguarda, buscando inovacdes estéticas radicais e acreditando que a
experiéncia estética valeria por si mesma, e ela propria ja serviria como um instrumento social
revolucionario. Hippies, punks e tropicalistas carregam algo em comum: nos trés casos, foram
manifestacGes artisticas, através de musicas, poesias, artes plasticas, cinema e também do
estilo (roupas, acessorios, cabelos, maquiagens), que acabaram criando uma identidade visual
e potencializando as formas de disseminacdo de suas ideias. Assim, o inconformismo dos
jovens com a situacdo politica e social do pds-guerra acabou sendo manifestado nos
comportamentos, nos gostos e na aparéncia do vestuario utilizado por eles.

Se pensarmos esses movimentos contraculturais, em que 0s consumidores
(principalmente os jovens, consumidores em potencial) deixaram de apenas assimilar de
maneira passiva as mensagens veiculadas pelos meios de comunicacdo de massa, e passaram
a ser consumidores ativos, poderiamos facilmente recorrer ao termo audiéncia ativa, que,

como ja abordamos, tem base em Downing (2001), que a define como

[...] uma audiéncia que elabora e molda os produtos da midia, e ndo apenas absorve
passivamente suas mensagens. As iniciativas populares implicitas na cultura popular
e a questdo inevitavel da recepg¢do do texto da midia encontram ambas, apoio nesse
conceito (DOWNING, 2001, p. 38).

E possivel entendermos, ao olharmos para esses movimentos contraculturais, que foi
a negacdo ao massivo e a vontade de romper com o hegeménico, aliados a uma vontade de
(re)criar seus proprios referenciais culturais, que possibilitaram a cancdo e ao vestuério
tomarem formas de midia contra-hegemdnica, fazendo com que esses movimentos sociais “se
configurassem em movimentos rumo a democracia ou a uma cultura de feigdes democraticas
mais fortes” (DOWNING, 2001, p. 173), deixando para tras a ideia de juventude alienada e se
configurando em uma juventude ativa politicamente, também por meio da arte e da estética.

Compreendemos que “uma série de subculturas jovens, centradas na musica popular,
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transformou o vestudrio de adolescentes e jovens” (CRANE, 2006, p. 364), alterando
drasticamente o fluxo dos sistemas de moda.

Como esclarecimento conceitual, cabe tratarmos aqui rapidamente sobre os conceitos
de subcultura e contracultura, dialogando primeiramente com Ronsini (2007), que nos
esclarece boa parte possiveis confusdes que possam se estabelecer. Segundo a autora,
subcultura serve para definir um tipo alternativo de resisténcia que se limitava apenas a esfera
do lazer. Ja o termo contracultura serve para definir os movimentos juvenis que eclodiram nos
anos 1960, como, por exemplo, os hippies e punks, ja citados anteriormente. Para que um
movimento seja definido como contracultural, ele deve ser uma “forma global de vida que se
opde aos mecanismos opressivos” (RONSINI, 2007, p. 28), funcionando, como uma oposi¢éo

a cultura dominante, sem deixar de carregar a forte caracteristica da articulacao.

Em sintese, podemos afirmar que toda contracultura ¢ um movimento cultural e
possui um estilo peculiar (c6digo regulador do comportamento, da aparéncia e da
linguagem do grupo), enquanto a subcultura ou estilo subcultural se distingue do
movimento por se restringir a uma mobilizacdo circunscrita a esfera do lazer.
(RONSINI, 2007, p. 30).

Nesse sentido, um exemplo trazido pela autora que nos serviu de inspiracao foi o hip-
hop, que, segundo ela, traz essas caracteristicas contraculturais pelo fato de os jovens atuantes
nessa cultura “quererem romper com o destino de trabalhador humilde que a sociedade
planeja como trajetdria correta e coerente para eles” (RONSINI, 2007, p. 28).

Vale salientar que as nocdes teoricas de subcultura (em especial, subculturas juvenis)
encontra as suas raizes mais fortes nos Estudos Culturais, no inicio dos anos 1970. Resistance
Through Rituals, de Hall & Jefferson (1976), foi uma coletanea de trabalhos que abordavam a
visdo hegeménica da chamada cultura juvenil. Estudos sobre os mods, rastafaris e skinheads

faziam parte desse cenario, em que, segundo Freire Filho,

Os estilos emergentes — ainda que, de fato, fossem indicativos de habitos de
consumo recém-adquiridos, intimamente ligados ao incremento das
industrias de lazer e da moda adolescente — simbolizavam, num nivel mais
profundo, respostas (ou ‘solugdes’) culturais dos jovens aos problemas
ocasionados por sua experiéncia de classe (mediada pela geracédo, pela etnia
e — tal qual sera reconhecida mais tarde — pelo género) (FREIRE FILHO,
2005, p. 141).

Segundo o autor, o Centro de Estudos Culturais Contemporaneos da Universidade de
Birmingham configurou um novo paradigma que interpretava de maneira nova as atividades

subculturais da juventude trabalhadora pos-segunda guerra, em que a relagdo entre jovens,
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formagcdo identitaria e consumo foram alteradas drasticamente. Algumas tentativas de revisdo
dessa teoria foram promovidas, como, por exemplo, pelos tedricos pds-subculturalistas, que,
segundo Freire Filho (2005, p.143), revé os “rituais de resisténcia juvenil, conferindo-lhes
importancia politica e ndo demonstrada tedrica ou historicamente” pelos estudos

subculturalistas. O autor explica:

Como consequéncia deste esforgo revisionista, proliferam novas
terminologias (canais, subcanais; redes temporarias de subcorrentes; cenas;
comunidades emocionais; culturas club; estilos de vida; neotribos), em
substituicdo ao conceito de subcultura, cujo valor heuristico — alega-se —
solapa diante das mutaveis sensibilidades e multiplas estratificacbes e
interacOes das culturas juvenis do pds-punk (FREIRE FILHO, p. 142).

De acordo com o autor, desde a década de 1990 “testemunhamos intimeras
mobilizagBes coletivas contra os crescentes contornos mercadoldgicos da sociedade do
espetaculo” (p.159), e percebemos que esse setor juvenil representado, em nossa pesquisa,
pelo hip-hop, parece ser uma das pontas dessa luta ndo apenas econdmica, mas cultural e
identitaria, em que a masica e a roupa se mostram como armas e armaduras eficientes.

Freire Filho (2005) entende que, embora as subculturas partilhem uma forma néo

convencional de participacdo politica com 0s novos movimentos sociais, ambas

[...] distinguem-se por visarem explicitamente o cerne das politicas econémicas do
turbocapitalismo, que imperam sobre mais de cem paises, intensificando a
exploragdo dos trabalhadores, exarcebando desigualdades sociais e diminuindo
liberdades [...] e os alvos dos novos contestadores s&o menos os Estados-Nagéo do
que as instituicdes da globalizacéo cultural e econémica (FREIRE FILHO, 2005, p.
152).

O autor nos oferece uma conexdo para optarmos nessa pesquisa pela adogdo do
termo movimento social, ao nos referirmos a esse tipo de manifestacéo artistica e cultural, que
também encontra no estilo (musical e de vestuério) uma forma de se construir como coletivo e
disseminar seu discurso aos demais, e assim optamos por nao nos aprofundarmos nas noc¢oes
tedricas a respeito das subculturas. Trataremos, entdo, na sequéncia, sobre as no¢oes de novos
movimentos sociais, com o auxilio de Alain Touraine (2009) e Fochi (2007), por acreditarmos

que este da conta do estudo do fendmeno aqui pesquisado.
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3.3 HIP-HOP: TRAJETORIA DE UMA CULTURA URBANA/PERIFERICA

Toma-se como ponto de partida para as reflexdes aqui pretendidas a cultura urbana
do hip-hop e seus quatro elementos — 0 DJ, o MC, o grafite e o break —, atuando como uma
forma social e cultural possivel de se resolver conflitos e de colocar seus participantes como
sujeitos de direitos no mundo. Assim, caracterizamos — por meio dos conceitos de Alain
Touraine (2009) — o hip-hop como novo movimento social, buscando entender como se da a
construcdo dos jovens participantes dessa cultura urbana como atores sociais, tendo como
pano de fundo uma manifestagdo artistica musical.

Sobre as relagBes entre musica e agrupamentos de jovens, encontramos um alento

nas palavras de Dayrell (2001), que relata:

A mdusica acompanha os jovens em grande parte das situagcBes no decorrer da vida
cotidiana: musica como fundo, muisica como linguagem comunicativa que dialoga
com outros tipos de linguagem, mdsica como estilo expressivo e artistico; séo
multiplas as dimensdes e os significados que convivem no ambito da vida interior e
das relacBes sociais dos jovens, sendo mais vivida do que apenas escutada
(DAYRELL, 2001, p. 21).

Sodreé (2012) reafirma essa ideia, e complementa:

De fato, como foi sempre o ritmo das comunidades litdrgicas de origem africana nas
Américas, a muUsica e a can¢do tém funcionado entre os jovens como uma verdadeira
‘tecnologia’ de agregacdo humana. Por meio do som e da movimentacéo corporal, o
grupo jovem reelabora simbolicamente o espago, na medida em que modifica, ainda
que momentaneamente, as hierarquias territoriais, estimulando o poder expressivo
do corpo até o ponto de producédo de imagens prdprias de liberagdo e autorrealizagao
(SODRE, 2012, p.217).

Esse autor relata exemplos como o rock e o hip-hop para ilustrar a citagdo acima, e
faz com que sintamos seguranca ainda maior nas relagdes feitas na presente pesquisa entre
masica, movimentos sociais e processos identitarios.

Micael Herschmann (1998) é outra fonte muito cara que nos fornece reflexdes a
respeito de seu entendimento sobre as expressdes culturais e artisticas que acabam inserindo
jovens de segmentos populares no mercado, 0 que, segundo ele, acaba promovendo
transformacdes sociopoliticas na dindmica da cultura urbana contemporanea dos sujeitos das
periferias. Para Herschmann (1998), “a emergéncia de diversos grupos sociais (ndo so

juvenis) articulados as indmeras formas de consumo nos permite questionar a Vvisao
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conformista das sociedades atuais e redimensionar a visdo atomizada e degradada das grandes

cidades” (p. 8). Para o autor,

A principal relevancia das expressdes culturais juvenis parece ser a de se oferecerem
como ‘espelhos de seu tempo’. Um tempo, de modo geral, visto pelo angulo das
teses pessimistas. O desafio que os pesquisadores enfrentam ao se debrucar sobre
nosso cotidiano, ao deparar com essas expressoes culturais ‘mdveis’ € enxergar além
da aparente sensacgdo de desordem e caos (HERSCHMANN, 1998, p.8).

Herschmann (1998) trata de manifestacdes como o funk e o rap, e exemplifica seus
apontamentos com uma letra de musica da banda de rap nacional Racionais MC’s. Assim, 0
autor entende que “0s jovens vém encontrando nas representacOes associadas a esses
universos musicais e a sociabilidade que promovem o estabelecimento de novas formas de
representacao social que lhes permite expressar seu descontentamento” (p. 56), opondo-se a
um pais que lhes proporciona nada além de desigualdade, violéncia e exclusdo. Parafraseando
St John (2004), o rap e o movimento da danga break, somados ao grafite e ao vestuério
auténtico e “desleixado” tem como resultado a criagdo da trilha sonora e da ambiéncia ideais
para congregar e animar as chamadas “comunidades espontaneas de oposigdo”. Arce (1999)
complementa e afirma que “o hip-hop corresponde a processos contraditorios de fluxo,
sobreposigoes e rupturas, reflexo e reacdo aos papéis sociais estabelecidos” (p. 90).

Assim, voltamos nosso olhar, ainda mais focado, para 0 movimento hip-hop e suas
particularidades. Cabe-nos explicar rapidamente cada um desses elementos que compde essa
cultura.

O DJ, primeiro elemento, ¢ um artista musical que produz uma mistura sonora se
utilizando de aparelhagem propria e recriando musicas a partir de outras masicas ja gravadas.
No hip-hop, o DJ tem importancia fundamental nos momentos de apresentacdes de danca,
como o break, e nas batalhas de rimas, na quais o0s rappers fazem suas can¢Ges em cima do
ritmo realizado pelo DJ.

O MC, que se configura no segundo elemento do hip-hop, € o mestre de cerimonia
dos eventos, e geralmente serve como animador, falando diretamente com a plateia e fazendo
com que o evento mantenha um certo ritmo e animacdo. Tendo suas raizes no deejay
jamaicano, o MC, na musica hip-hop, é também aquele artista ou cantor que normalmente
compde e canta seu material proprio e original.

O terceiro elemento a compor a cultura é o grafite, nome dado as inscri¢Ges feitas em
paredes e locais que ndo sdo proprios para a recep¢do de uma pintura, desde o Império

Romano. Hoje, associa-se o grafite a uma manifestacdo artistica urbana, derivada das artes
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plasticas, muito utilizada pelo movimento hip-hop como forma de expressdo, em que o artista
se utiliza de espacos publicos para criar uma linguagem que interfira na estética da cidade.

O quarto elemento do hip-hop € o break, estilo de danca de rua, originario do
movimento hip-hop, nos Estados Unidos, na década de 1970, pos-guerra, onde os negros das
periferias do pais protestavam contra as mortes e mutilagbes provocadas pela 22 Guerra
Mundial, através de movimentos de danga de rua que faziam alusdo a pessoas mutiladas,
como, por exemplo, o passo de break em que o dancarino rasteja no chdo, como se nédo
pudesse caminhar.

Objetivamos primeiramente uma reflexdo sobre como essa cultura urbana artistica,
musical e periférica caminha para a construcdo de um pensamento que se opde ao discurso
interpretativo dominante, analisando os sentidos desse movimento pelos adeptos da cultura
hip-hop e refletindo os significados dessa manifestacdo artistica como um importante fator de
transformacdo desses individuos em atores sociais. Iniciaremos as reflexdes entendendo o
surgimento do movimento hip-hop no mundo e também no Brasil — realidade em que nos
debrucamos nessa pesquisa.

Desde seu surgimento, na década de 1960, nos Estados Unidos, o hip-hop, que vem
originalmente da musica negra americana, funcionava como simbolo de consciéncia negra e
vinha carregado de uma aura conflitiva social muito forte, com caracteristicas revolucionérias.
Dayrell (2001) exprime que “a matriz do rap e do funk reporta a tradicdo musical africana,
reelaborada na diaspora” (p. 39), e localiza sua origem no soul, “uma feliz junc¢do do rhythm

and blues” (p.39). Como explica,

O rap surgiu, nesse periodo, como mais uma reacdo da tradi¢do black. Ele surge
junto a outras linguagens artisticas, como a das artes plasticas, a do grafite, da danca
— 0 break — e da discotecagem — o DJ. Juntas tornaram-se os pilares da cultura hip-
hop, fazendo da rua o espago privilegiado da expressdo cultural dos jovens pobres.
O rap, palavra formada pelas iniciais da expressdo rhythm and poetry (ritmo e
poesia), tem como fonte de producdo a apropriacdo musical, sendo a musica
composta pela sele¢do e combinacdo de partes de faixas ja gravadas, a fim de
produzir uma nova musica. [...] Desde entdo, o rap aparece como um género musical
que articula a tradicdo ancestral africana com a moderna tecnologia, produzindo um
discurso de dendncia da injustica e da opressdo a partir do seu enraizamento nos
guetos negros urbanos (DAYRELL, 2001, p. 126).

Rose (1997) explica que a cultura hip-hop surgiu como uma alternativa de formacao
de uma identidade que ndo a hegeménica, para jovens de periferias e centros urbanos.

Segundo a autora:
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A identidade do hip-hop esta profundamente arraigada a experiéncia local e
especifica e ao apego de um status em um grupo local ou familia alternativa. Esses
grupos formam um novo tipo de familia, forjada a partir de um vinculo intercultural
que, a exemplo das formacGes das gangues, promovem isolamento e seguranca em
um ambiente complexo e inflexivel. E, de fato, contribuem para as construcbes das
redes da comunidade que servem de base para 0s novos movimentos sociais (ROSE,
1997, p. 202).

Fochi (2007) acrescenta que a cultura hip-hop acaba nascendo “a partir de a¢des para
conter as inimeras guerras e disputas entre gangues que assolavam a periferia de Nova York”
(p. 62), ressaltando que alguns jovens das periferias, que organizavam bailes e festas de rua,
acabaram criando disputas por meio da danca (break), com a intencdo de evitar que as brigas
ocorressem. Fochi (2007) explica que “as gangues transformavam-se em grupos de danca e
grafitagem, e as disputas entre elas foram se transformando em fungdo disso” (p. 62). E esse
autor que, assim como Dayrell (2001) e Herschmann (1998), cita a criagdo da mais famosa
equipe que organizava esse tipo de festa nos Estados Unidos: a Universal Zulu Nation,

comandada pelo conhecido fundador oficial do hip-hop, o DJ Afrika Bambaataa.

Podemos considerar que a Zulu Nation foi a primeira Organizacdo nao
Governamental ligada ao hip-hop. Sua principal estratégia era atrair jovens da
periferia por meio da musica, danga e pintura, o que se repete por diversas ongs hoje
em dia, inclusive no Brasil (FOCHI, 2007, p. 62).

Herschmann (1998) complementa e entende que o hip-hop surgiu como uma
“identidade alternativa para os jovens das comunidades negras e latinas” (1998, p. 75).
Segundo o autor, “tais identidades alternativas ‘locais’, elaboradas por esses jovens, tinham
como referencial o ‘cotidiano das ruas’ — linguagem, ‘rituais’, vestuario — dos grupos e das
gangues de bairro” (1998, p. 75). No Brasil, a difusdo do hip-hop data da década de 1970,
surgindo, segundo Dayrell (2001), “nos chamados ‘bailes black’ nas periferias dos grandes
centros urbanos” (p.127), embalados por musicas que vinham da corrente black music
americana, aglutinando jovens da periferia em uma “alternativa de lazer até entdo inexistente”
(2002, p. 127). Herschmann (1998) completa:

No Brasil, a emergéncia desta manifestacéo cultural veio, como no caso do funk, a
reboque da cultura black dos anos 1970. Como os rappers norte-americanos, eles se
caracterizavam pela ‘verborragia’ e os temas de suas composigdes giram em torno
de miséria, violéncia urbana, racismo e assim por diante (HERSCHMANN, 1998, p.
76).

Porém, é apenas no final dos anos 1980 que o rap nacional passa e entrar com mais

forca na midia. Segundo Gumes (2004), o hip-hop se consagrou no Brasil com o grupo
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Racionais MC’s e sua coletanea Consciéncia Black, gravada em 1988, que abriu caminho para
tantos outros grupos/artistas tdo importantes quanto, como Thaide, Sabotage e MV Bill. Dez
anos depois, o cd Sobrevivendo no Inferno, de Racionais MC’S, atingiu a grande marca de
500 mil cépias vendidas, e, apesar disso, diferente dos gangstas norte-americanos, “os
integrantes dos Racionais procuram ficar absolutamente ausentes dos grandes veiculos de
comunicagdo, abrindo a guarda apenas para alguns com posicdo politica de esquerda”
(GUMES, 2004, p. 10). H4, entdo, uma tensdo constante entre hip-hop e midia/poder
hegeménico, principalmente na realidade brasileira, em que a raiz do movimento hip-hop é na
0posicao e na resisténcia.

Sentimos a necessidade de uma abordagem que contemple ndo apenas os conflitos
estruturais entre 0 movimento social hip-hop e seus adversarios, mas também dos conflitos
que ocorrem dentro do préprio movimento, que podemos perceber dividido em dois polos:
aqueles que acreditam que devem ocupar todos os espacos que Ihe séo de direito (inclusive a
midia de massa) e aqueles que praticamente se fecham em um comunitarismo e evitam
qualquer contato que ndo seja com 0s Seus, no intuito de preservar a propria cultura.

Nesse processo de entendimento do movimento hip-hop, encontraremos em
Boaventura dos Santos Souza (2010) uma base forte e inédita de contextualizacdo entre uma
epistemologia do Norte e uma do Sul que nos parece extremamente cara ao entendimento
dessa divisdo interna do movimento. Salientarmos que essa “constitui¢do mutua do Norte ¢ do
Sul e a natureza hierarquica das relacdes Norte-Sul, para Boaventura, permanecem cativas da
persisténcia das relagdes capitalistas e imperiais” (MENEZES, 2008). Isto é, o Norte global
de Boaventura se refere aos saberes e verdades que tém sido produzidos como absolutos,
excluindo o Sul global, ou seja, esses “outros” saberes que tém sido produzidos como néo
existentes. Boaventura faz uso dessa nomenclatura Norte-Sul tanto conotativa como
denotativamente, e essa visdo cabe perfeitamente para o entendimento dos paradoxos
existentes no movimento hip-hop, problematizando a construgéo/transicdo norte-sul (Estados
Unidos-Brasil) dessa cultura. Por meio de pesquisa bibliografica baseada no autor e de
observacgdes exploratorias realizadas por nés, foi possivel percebermos que esses conflitos
Norte-Sul ocorrem néo apenas nos polos E.U.A/Brasil — com as diferentes vertentes do hip-
hop: o Norte com seus carrGes, mulheres e discursos gangsters; e o Sul com um discurso
social, de elevacéo da periferia e de resisténcia e contra-hegemonia —, mas também ocorrem
internamente no movimento brasileiro, com a existéncia daqueles que negociam com o poder
dominante, usam roupas de grife, assinam com grandes gravadoras e veiculam sua imagem

em grandes veiculos de comunicagdo, e aqueles que resistem ferozmente, tanto no que se
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refere ao consumo como no que se refere a producdo e veiculacao de sua arte. Aqui, uma nova
configuragdo norte-sul cria-se, tendo-se Boaventura como auxilio para o entendimento das
relacBes dos sujeitos com o movimento, entre si, com os produtos midiaticos e com os bens
simbolicos, tratadas de forma empirica no préximo item.

Vale salientar que, apesar de o hip-hop estar extremamente forte na midia
hegemonica, isso ndo tira seu real significado ideoldgico, resistente e opositivo. Como afirma

Gumes (2004), o hip-hop se configura em

[...] um estilo que mesmo sendo parte integrante do mercado, sendo consumido
pelos brancos (como mdsica, atitude, moda), ainda mantém, através de seus
elementos estéticos (rap, grafite, break), ligacbes com a desigualdade social — uma
realidade da juventude negra urbana dos centros cosmopolitas. [...] O hip-hop é uma
‘mercadoria’ que desafia o controle do mercado e reconstréi criticamente seu estilo
(GUMES, 2004, p.12).

Entendemos haver uma linha ténue entre produtores/consumidores do hip-hop.
Martin-Barbero (2005, p. 69) acreditava na possibilidade de se realizar uma comunicagao que
“diminua o espaco das exclusdes ao se aumentar o numero de emissores-criadores no lugar de
meros consumidores”, depositando suas esperancas nos setores populares urbanos. Segundo
Garcia-Canclini (2003),

[...] nas culturas de bairro e dos grupos artisticos, nos grafites e na musica jovem,
nos movimentos de mulheres e de populacbes pobres, (Martin-Barbero) vé as fontes
de uma institucionalidade nova, fortalecendo a sociedade civil (GARCIA-
CANCLINI, 2003, p. 25).

Sabemos que é justamente a partir de diversas manifestacfes artistico-culturais (e
comunicacionais) que 0s sujeitos do movimento hip-hop buscam ampliar suas formas de
expressao e alcance, e que é por meio dessas manifestacdes que visam a uma conscientizacdo
das camadas desprivilegiadas da populacdo, almejando uma elevacdo da autoestima da
periferia. Esses sujeitos fazem exatamente o que Martin-Barbero (2003, p. 89) dizia quando
relatava que € exatamente ““a partir de associacdes de bairro das emissoras de radio e televiséo
comunitarias [...] até as comunidades que, com o rock e o rap, rompem e reimaginam o
sentido da convivéncia desfazendo e refazendo os rostos e as figuras da identidade” que é
possivel que se recrie a cidadania e se reconstitua a sociedade.

Percebemos que um dos principais objetivos do movimento hip-hop é a busca,
primeiramente, de uma mudanga no senso comum de que 0s jovens pobres sdo sempre

associados a violéncia e a marginalidade, colocando em pauta o fato de eles se colocarem e
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quererem ser reconhecidos como produtores culturais, o que refor¢ca a importancia de se
entender como esses grupos estabelecem trocas, experimentam, divertem-se, produzem,
sonham, colocam-se, reivindicam e vivem um determinado modo de ser jovem e de ser
sujeito. Isto é, a partir de expressdes culturais e artisticas, jovens de segmentos populares,
principalmente no caso do hip-hop, passaram a reunir-se, divertir-se, sentir-se pertencentes a
uma identidade pessoal e coletiva, e, assim, inserir-se no mercado artistico, o que levou a
promocdo de transformacfes sociopoliticas na dindmica da cultura urbana contemporanea
desses sujeitos das periferias.

Por meio dessa reflex&o inicial a respeito do movimento hip-hop e da relagdo dos
jovens inseridos nessa realidade com essa experiéncia artistica, torna-se possivel um melhor
entendimento da cultura hip-hop e seus elementos, diretamente relacionados as ideologias por
trés desse que entendemos ser mais do que um simples estilo musical, e sim um movimento
social. Para tanto, realizamos uma pesquisa empirica, compreendida em trés fases: pesquisa
documental, pesquisa de campo e entrevistas semiestruturadas, com o intuito de
compreendermos como se dao as relacGes entre sujeitos adeptos do movimento hip-hop e suas
praticas de consumo, principalmente de musica e de moda, refletindo sobre em que medida

esse consumo influencia na formagéo e comunicagéo de suas identidades enquanto sujeitos.
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4 VESTINDO UM ESTILO: MOVIMENTO HIP-HOP E SEUS
COMPORTAMENTOS DE CONSUMO

No presente capitulo, trazemos, primeiramente, no subcapitulo 4.1 - Apontamentos
tedrico-metodoldgicos, os caminhos, métodos e técnicas que guiaram todo 0 NOSSO percurso
investigativo. Assim, serd exposto nosso percurso, que vai desde a pesquisa bibliografica,
passando pela pesquisa exploratoria, pesquisa de campo, até a analise de conteido e a
utilizacdo das entrevistas semiestruturadas e da categorizacdo que possibilitara as anélises e
discuss@es da pesquisa.

No subcapitulo 4.2 - Hip-hop na Vitrine, traremos trés momentos distintos da
pesquisa. No item 4.2.1 - Desvendando as primeiras relacdes entre a moda e o hip-hop,
apresentamos uma pesquisa documental, baseada em sites, blogs e revistas, gque nos
auxiliaram de forma significativa nas primeiras revelacdes a respeito das relacdes entre moda
e musica hip-hop. No item 4.2.2 - Imersdo na cultura e nos elementos do hip-hop: algumas
percepcdes sobre a pesquisa de campo, destacamos aquilo que de mais importante surgiu em
nossa pesquisa de campo, realizada durante a Batalha dos Bombeiros, organizada pelo CO-
RAP de Santa Maria, os ensaios da Cia. De Dan¢a Mecanic Street Dance e na exposicao de
abertura e comemoracdo de aniversario de 4 anos da agora intitulada urban shop SubsoloArt.

Jad no item 4.2.3 Esfera da producdo/circulacdo: raps e suas mensagens,
apresentamos 0s apontamentos e analises obtidas através do recurso guia de observacdo de
quinze raps que trazem em suas letras algumas pistas sobre a relacdo de determinadas pecas
de roupas e acessorios com a formacdo das identidades desses sujeitos, tendo como base o
aporte metodoldgico da anélise de contetdo de Bardin (1979).

No subcapitulo 4.3 Mapeando Tendéncias, traremos as analises e discussfes que
culminam com a realizacdo da pesquisa empirica. Assim, no item 4.3.1 - ap0s a categorizacdo
realizada através do recurso guia de analise das letras, passaremos para o item - Esfera do
consumo: sujeitos e suas percepcdes e reapropriagdes, que se configura na analise empirica
com 0s atores sociais e protagonistas desta investigacao, sendo formada por quatro sujeitos do
movimento hip-hop da periferia de Santa Maria, entendendo suas praticas de consumo e
refletindo e interpretando todos os dados da analise das letras e nas entrevistas
semiestruturadas, levando em consideracdo, nesse processo, 0 contato com suas realidades,
desenvolvido por nds durante a pesquisa de campo, em que 0s apontamentos de Alain

Touraine sobre seus principios de analise de movimentos sociais, como a identidade, a
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oposicdo e a totalidade, serdo extremamente caros. E nesse momento que 0s Sujeitos
participantes da pesquisa empirica aparecerdo de forma mais presente, a fim de reafirmarem

todo o caminho tedrico que acompanhou as outras fases metodologicas desse trabalho.

4.1 APONTAMENTOS TEORICO-METODOLOGICOS

Para que nossa investigacdo se tornasse possivel foi necessario que utilizassemos
uma combinacdo de aportes tedrico-metodoldgicos e de técnicas de coleta de dados que
conseguissem dar conta da problematica e dos objetivos da presente pesquisa, evitando que
acabéssemos caindo no risco da superficialidade cientifica, como ja nos alertou Eco (1988).
Cabe aqui entdo a recapitulacdo de que se configura como um de nossos objetivos principais a
investigacdo das tensdes e interacdes existentes no processo de consumo da moda e da musica
em sua relacdo com a formacéo identitaria dos sujeitos. Seguindo Eco (1988), a tentacdo de se
realizar uma pesquisa que trate sobre muitas coisas ou sobre um tema muito abrangente pode
acabar dificultando o dominio do investigador sobre seu trabalho final. Na tentativa de
escaparmos dessa armadilha, que poderia prejudicar o andamento da pesquisa, foi necessario
delimitarmos nossa tematica, chegando-se, finalmente, ao recorte da cultura hip-hop. E entéo
sobre essa esfera da cultura urbana popular e periférica que buscaremos uma reflexdo sobre as
interacOes entre um estilo musical e a moda, tendo como objetivos especificos a analise das
representacdes e significacbes da moda na musica hip-hop, a identificacdo das motivacdes de
sujeitos da periferia na apropriacdo desse estilo, o entendimento das tensdes de valores
manifestados por esses sujeitos, a partir da adocdo dessa experiéncia estética e musical e a
compreensdo do papel que ela possui na formacao e expressédo de suas identidades.

A incluséo dos recortes popular e periférico nessa investigacdo encontra justificativa
em Lopes (2003), quando da destaque a problematica da cultura popular nas pesquisas de

comunicagédo. Segundo a autora,

Os problemas substantivos que a realidade cultural de nosso pais apresenta para
pesquisa em Comunicacdo passam necessariamente pelos processos de
transformacdo cultural acarretados pela atuagdo da inddstria cultural em presenga de
uma vasta populacdo pertencente as chamadas classes baixas. E dentro dessa
dindmica cultural concreta e especifica dos paises capitalistas periféricos que se
insere 0 objeto de estudo da Comunicacdo entre nds. Esse objeto é em sintese o
dominio das relacBes entre Comunicagdo de Massa e Cultura das classes sociais
numa sociedade subdesenvolvida (LOPES, 2003, p. 15).
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Com base nessa afirmacdo, associada ao fato de a autora acreditar que muito pouco
se sabe sobre ‘“as reapropriagdes e decodificacdes que as classes populares fazem dos
produtos da Industria Cultural” (p. 32), Lopes (2003) traz as contribuicGes da perspectiva
gramsciana para o estudo das culturas periféricas e populares. Como ja dito anteriormente, a
perspectiva gramsciana sobre a relagdo entre a cultura e as classes subalternas inaugura uma
perspectiva de investigagao do popular nas Ciéncias Sociais, “abordando a condicdo cultural
da subalternidade ndao como residual, mas como atual” (p. 67). A autora esclarece, ao dizer

que

Essa ideia de consumo como espago também de producdo de sentido e, portanto, de
contradicdo é fundamental para a investigacdo do popular em Comunicagdo.
Estabelece a ruptura com a concepcéo do consumo como polo sempre determinado
e, portanto, passivo com relacdo aos polos de producdo da mensagem, e até do meio
de comunicacdo de massa (LOPES, 2003, p. 67).

Julgamos necessaria, entdo, através dessa explanagcdo, a aproximacdo de nosso
caminho investigativo com as teorias dos Estudos Culturais®®, justamente pelo fato de que,
segundo Immacolata (2003), um dos principios basicos para a realizacdo de uma pesquisa
cientifica € a necessidade de haver uma correspondéncia entre 0 objeto pesquisado e

determinada teoria elegida para compor a pesquisa. Na perspectiva dos Estudos Culturais,

[...] a pesquisa em comunicagdo ndo é a que focaliza estritamente os meios, mas a
que se d& no espaco de um circuito composto pela producéo, circulacdo e consumo
da cultura midiatica. [...] os estudos culturais estdo interessados nas relagdes entre
textos, grupos sociais e contextos, ou ainda, em termos mais genéricos, entre
praticas simbolicas e estruturas de poder (ESCOSTEGUY ; JACKS, 2005, p. 39).

Ressaltamos, também, nossa estreita relacdo com os Estudos Culturais Latino-
americanos e seus teodricos, como JesUs-Martin Barbero (2003) e Nestor Garcia-Canclini
(1999), pois séo esses autores, entre outros, que contribuem de forma significativa para as
pesquisas que tratam das conexdes entre cultura e comunicagédo, dando énfase a experiéncia
dos sujeitos, o que justifica nossa aproximagdo com a visdo culturalista, justamente por
visarmos a investigacdo das relagdes, motivacdes e significacdes entre sujeitos do movimento
hip-hop e o consumo simbolico da musica e da moda.

Dito isso, passemos aquela que serd a base ndo apenas teoOrica, mas também
metodoldgica de nossa pesquisa: as nogdes do socidlogo francés Alain Touraine (2009), que

nos auxilia no processo de entendimento da cultura hip-hop como um movimento social,

13 Mais sobre o surgimento dos Estudos Culturais em Escosteguy e Jacks (2005) e Polistchuck e Trinta (2002).
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através de sua concepgdo de novos movimentos sociais. Touraine (2009) esclarece que 0s
novos movimentos sociais ndo sdo mais baseados apenas em questdes econdmicas, como a
revolucdo operaria, por exemplo, mas funcionam sob uma Otica alicercada também nos
direitos culturais. Temos, entdo, no lugar das instituicdes, o sujeito como centro, caminhando
na busca de um pensamento que se oponha ao dominante, seja ele de que ordem for.

Ap0s essa breve explanacdo das vertentes tedrico-metodoldgicas que guiam nosso
percurso cientifico, cabe, na sequéncia, explicitarmos aqui os procedimentos metodologicos
por nos utilizados ao longo da pesquisa, contextualizando a delimitacdo de nossa tematica
com 0s eixos tedricos e metodoldgicos utilizados, até chegarmos aos métodos e técnicas que
dardo suporte a investigacao.

Como a complexidade dos variados objetos nas Ciéncias Sociais aumenta a cada dia,
0s processos cientificos investigativos exigem diversas instancias e fases nas operacoes
envolvidas no ato da pesquisa. Por esse motivo, buscamos uma combinacéo de métodos™* que
deem conta de nossos objetivos e problematicas, e que estejam vinculados aos percursos
tedricos aqui realizados.

O primeiro passo que sucedeu a escolha do objeto de estudo foi a realizacdo de uma
pesquisa bibliografica que, segundo Lakatos e Marconi (1995), consiste em uma pesquisa
baseada em tudo que ja foi investigado e publicado sobre a tematica estudada, “desde
publicacGes avulsas, boletins, jornais, revistas, livros, pesquisas, monografias, teses, material
cartogréfico etc., até meios de comunicagao orais ¢ audiovisuais” (p. 182). Apresentaremos,
entdo, toda a literatura examinada por nds, cruzando nossas proprias percepcdes e
contribuicbes. Assim, além de bibliografias que tratam da musica, da moda e de suas
interacOes, foi elencada uma série de fontes que abordam, entre outros assuntos, as no¢des de
moda como comunica¢do, 0s conceitos de sujeito, ator social e movimentos sociais, com 0
auxilio de Touraine (1991), as contribuices dos Estudos Culturais, as noc¢des de identidade e
diferenca, a nogdo de consumo cultural e a cultura hip-hop (em que teses e dissertacdes sobre
a tematica se mostraram valiosas, considerando-se a escassez de livros sobre o tema).

Porém, a pesquisa bibliografica ndo foi suficiente na abordagem do recorte escolhido
— a cultura hip-hop —, por entendermos que quando se trata de um objeto genuinamente da
cultura urbana e popular, faz-se necessario um contato direto entre pesquisador e realidade
estudada. E por esse motivo que sentimos a necessidade da realizacio de uma pesquisa de

campo, em que realizamos, desde setembro de 2012, observacdes exploratorias (BECKER,

4 Método aqui ¢ entendido, segundo Immacolata (2003), como “conjunto de decisdes e opgdes particulares que
sdo feitas ao longo de um processo de investigagdo” (p. 94), sendo, assim, uma instancia préatica da metodologia.
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1997), basicamente em eventos de hip-hop de Santa Maria, como: 1) a Batalha dos
Bombeiros, promovidas pelo COR-AP (Coletivo de Resisténcia Artistica Periférica de Santa
Maria) e realizada uma vez por més, - tendo como “palco” a Praga Dos Bombeiros localizada
ao fundo do corpo de Bombeiros da cidade; 2) os ensaios da Cia. Hip-hop de Danca Mecanic
Street Dance, primeira escola de danga de rua de Santa Maria; e 3) a exposi¢do de abertura e
comemoracdo de aniversario dos 4 anos da SubsoloArt, loja, intitulada como urban shop, que
vende produtos para grafitagem e roupas de estilo hip-hop em Santa Maria.

Vale ressaltarmos que, inicialmente, pretendiamos nos concentrar apenas no coletivo
CO-RAP (Coletivo de Resisténcia Artistica Periférica), por este possuir atuacdo forte e
organizada na cidade. No entanto, a receptividade por parte dos principais integrantes do
coletivo ndo se mostrou suficiente para que realizassemos o trabalho de pesquisa de campo de
maneira participante. Portanto, optamos pelo método da observacao exploratoria como técnica
de coleta de dados, que, segundo Becker (1997), é um tipo de observacdo direta e sem
intermediacdo da realidade estudada. Como o autor afirma que, para essa ser aplicada de
forma correta, h4 a necessidade de que nds, como investigadores, estejamos inclusos na
situacdo estudada, possibilitando-nos, assim, a apreensdo de informacGes que serdo
necessarias ao andamento da pesquisa, optamos pela ampliacdo de nosso corpus no momento
da pesquisa de campo. A partir disso, realizamos uma aproximacgao com a cultura hip-hop em
trés momentos (Coletivo CO-RAP e evento de batalha de rimas, Cia. Hip-hop de Danca
Mecanic Street Dance e inauguracdo da urban shop SubsoloArt), sendo possivel inserir-nos
nos quatro elementos-chave da cultura hip-hop: o MC, o DJ, o break e o grafiti,
respectivamente. Durante essa etapa de observacdo exploratéria, que iniciou em setembro de
2012 e se estendeu até o primeiro semestre de 2013, fizemos uso do diério de campo — no qual
organizamos as observacOes e reflexdes realizadas no decorrer dessa etapa metodologica — e
da pesquisa documental, através de fontes primarias compiladas por nds, como fotografias e
filmagens.

Contamos com o auxilio de inUmeras entrevistas, sites, blogs e foruns nas redes
sociais, programas de TV e audicdo de musicas e videoclipes desse estilo musical. Passamos,
também, a ser ouvintes assiduos de rap, e, em meio a audigdo atenta de algumas dessas
musicas e de uma leitura flutuante™ destas, produzidas por artistas variados do hip-hop

nacional, deparamo-nos com um fato surpreendente que nos pareceu muito significativo para

1> para Bardin (1979), a leitura flutuante funciona como um brainstorm, ou seja, ¢ um momento de “leitura
intuitiva, muito aberta a todas as ideias e reflexdes, hipdteses, [...] quer seja parcialmente organizada,
sistematizada, com o auxilio de procedimentos de descobertas”, permitindo assim que se obtenha uma certa
quantidade de “observagdes formulaveis” e de hipoteses provisorias.
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ser menosprezado: varios trechos de um namero consideravel das letras desses raps fazem
alusdo a utilizacdo de determinadas pecas de vestuario por esses sujeitos. Sendo assim,
sentimos a necessidade de selecionarmos alguns desses trechos (quinze, no total), em que
optamos pela realizacdo de uma andlise apoiada em algumas das fases da analise de contetdo,
funcionando como um recurso guia que nos auxiliaria em um primeiro entendimento dos
significados que estdo por trds dos usos e apropriacdes de determinado estilo de roupas por
esses sujeitos, buscando refletir sobre seus sentidos para além do fator estético. As musicas
escolhidas foram: 1) Mais do que pegadas, de Projota; 2) Desci a ladeira, de Projota; 3) Isso
ndo pode se perder, de Emicida; 4) Hip-hop em movimento, de Kapot MC; 5) Negro Drama,
de Racionais MC’S; 6) Vida Loka Pt 1l, de Racionais MC’S; 7) S6 Deus pode me julgar, de
MV Bill; 8) Gente Estranha, de MV Bill; 9) O mundo da voltas, de Cone Crew Diretoria; 10)
Inimigo € de graca, de U. Time; 11) A bactéria FC, de Faccdo Central; 12) Sobrevivente
Moral, de Alvos Inocentes; 13) Tipo Assim, de Consciéncia CPR; 14) Depende s6 de Deus, de
D. Nill; e 15) O que sou, de Faccdo Ideoldgica. As quinze cancBes sdo exclusivamente de
artistas nacionais — por fazermos esse recorte investigativo sobre a realidade brasileira do
movimento —, englobando bandas mais antigas no cenario hip-hop, como Racionais MC’S,
MV Bill e Faccdo Central, e também bandas mais atuais, como Cone Crew Diretoria. A
escolha visa também a abranger artistas mais independentes e desconhecidos pela grande
midia, como Consciéncia CPR e Alvos Inocentes, inclusive bandas/artistas que estdo em
destaque nos grandes meios de comunica¢do de massa, como Projota e Emicida. Tendo em
vista essa base classificatoria, na medida em que iamos inserindo artistas do hip-hop a nossa
playlist, assim que identifichAvamos a tematica vestuario nas letras, passdvamos a considera-la
como um exemplo em potencial. Assim, elegemos quinze cangfes, por ser um numero
consideravel e, a0 mesmo tempo, possivel de se debrucar em uma pesquisa com o félego de
uma dissertacao.

O primeiro passo apos a pesquisa exploratdria foi 0 momento da breve anélise nas
quinze cangdes por nds escolhidas. Optamos, pois, pelo auxilio do recurso da anélise de
contetdo por entendermos que “enquanto esforgo de interpretagdo, a analise de contetido
oscila entre os dois polos do rigor da objetividade e da fecundidade da subjetividade”
(BARDIN, 1979, p.9). A autora complementa:

A intengdo da andlise de contetido é a inferéncia de conhecimentos relativos as
condicBes de produgdo (ou, eventualmente, de recepgdo), inferéncia esta que recorre
a indicadores (quantitativos ou ndo) (BARDIN, 1979, p. 39).
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Foi entdo, através da analise dos fragmentos™ dessas quinze cancBes, que as
categorias analiticas'’ primarias puderam ser definidas com mais seguranca, pois 0s
significados apreendidos da relacdo desses sujeitos com a musica e a moda hip-hop, por meio
das letras, acabaram reafirmando as hipoteses que a revisdo bibliografica e o contato inicial
com 0s memos ja haviam nos possibilitado.

Para categorizacdo e andlise das letras escolhidas, ou, como chama Bardin, o
momento de se “tratar o material”, consiste em codifica-lo. Para tal, realizamos trés etapas da
analise de contetdo: o recorte (que corresponde a escolha das unidades); a enumeracgéo (que
seria a escolha das regras de contagem); e a classificacdo e agregacdo (que consistem na
escolha das categorias). Assim, a unidade de registro, que € o segmento de conteldo
considerado por n6s como unidade basica, € o uso de determinadas pecas de roupas,
produzindo diferentes sentidos na realidade desses sujeitos. Foi através dos nucleos de sentido
percebidos que se tornou possivel a percepcdo de uma comunicacao através da frequéncia de
aparicdo ou presenca dessa teméatica®®, sugerindo significados relevantes em relacéo ao objeto
escolhido. As categorias foram entdo retiradas por meio da frequéncia com que apareceram
nas mensagens analisadas — no caso, as letras de musicas — e sua importancia foi inicialmente
medida pela frequéncia de sua aparig&o.

Como nossas hipdteses, agora afirmadas pela analise de contetdo, passam também
pelo entendimento de que musica e moda hip-hop possuem papel de formadores de
identidades e de expansao do discurso resistente dos atores que fazem parte desse movimento
social, nosso intuito como pesquisadores € o de leva-las aos sujeitos que, de alguma maneira,
estdo inseridos na cultura hip-hop, tentando, assim, investigar se a musica e a moda possuem
realmente essa importancia comunicativa e socializante para esses sujeitos. Esse método
segue as orientacdes de Bardin (1979), que nos diz que ha um “vai-e-vem” na analise de
conteudo, “entre a teoria e a técnica, hipdteses, interpretagdes e analises de dados™ (p. 80).

Explicando melhor, para a autora, os resultados obtidos através da analise de contetido™

1% Os trechos das musicas escolhidas por nés durante a pesquisa exploratéria e a analise de seus sentidos e
significados podem ser consultados no proximo subcapitulo.

7 Segundo Bardin (1979), é a partir do momento em que a andlise de contetdo decide codificar o seu material
que as categorias devem ser produzidas. “A categorizagdo ¢ uma operacao de classificagdo de elementos
constitutivos de um conjunto, por diferenciacdo e, seguidamente, por reagrupamento segundo o género
(analogia) com os critérios previamente definidos. As categorias s&o rubricas ou classes, as quais reinem um
grupo de elementos (unidades de registro, no caso da analise de conteido) sob um titulo genérico, agrupamento
esse efetuado em raz&o dos caracteres comuns destes elementos” (BARDIN, 1979, p. 118).

18«0 tema ¢ geralmente utilizado como unidade de registro para estudar motivagdes de opinides, de atitudes de
valores, de crengas, de tendéncias, etc.” (BARDIN, 1979, p. 106).

19 Segundo Michelat (apud DUARTE, 2005), a analise de contetido pode ser também uma técnica acessoria na
pesquisa por meio de entrevistas.
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confirmam em parte as hipoteses inferidas, porém, nos fornecem novas informacgdes que
convergem para novas hipdteses imperceptiveis anteriormente. E assim, por meio dessa
primeira varredura das motivacdes e significados do consumo do vestuario hip-hop, que
formularemos as questdes que dardo continuidade a essa etapa empirica.

O quarto procedimento metodoldgico a guiar a presente pesquisa sera a utilizacao da
entrevista como sistema de coleta de dados. A entrevista, segundo Haguette (2001), pode ser
definida “como um processo de interagdo social entre duas pessoas na qual uma delas, o
entrevistador, tem por objetivo a obtencdo de informacdes por parte do outro, o entrevistado”
(p. 86). Dentre os tipos de entrevista existentes, optamos pela entrevista semiestruturada, em
que nds, como investigadores, possuiremos um pré-roteiro de questdes — uma relacdo de
pontos de interesse, podendo estes explorar de forma mais ampla o assunto pretendido —,
buscando, assim, escapar de uma analise que seja rasa, superficial e que deixe de fora alguma
questdo importante para a investigagéo.

A partir disso, realizaremos a andlise de contelGdo, a etapa das entrevistas
semiestruturadas, com uma quantidade de quatro sujeitos, entre 20 e 40 anos, que possuem
algum vinculo com, no minimo, um dos elementos do hip-hop. Segundo Duarte (2005), “a
relevancia da fonte esta relacionada com a contribui¢do que (esta) pode dar para atingir os
objetivos de pesquisa” (p. 69). Logo, nosso COrpus € composto por quatro sujeitos
pertencentes a, pelo menos, um dos quatro elementos do hip-hop, e extremamente ativos
dentro da propria cultura. Séo eles: Vitor Escobar, professor e diretor da Cia. De Danca
Mecanic Street Dance; Caué TC, grafiteiro e proprietario da urban shop SubsoloArt;
Guilherme Racionais, skatista; e o rapper Jefinho Kryolu. Realizamos, como sugere Duarte
(2005), uma selecdo intencional dessas fontes, justificando nossa escolha por entendermos
gue esses sujeitos ultrapassam o possivel conceito de tribos urbanas e de identificacdo apenas
estética com esta cultura, concebendo o hip-hop como muito mais do que um estilo musical e
de vestimenta, mas também como um movimento social. Assim, nossa escolha se deu
basicamente através da representacdo de cada um desses sujeitos na cultura hip-hop da cidade,
na qual estes se constroem como atores sociais, ativos dentro de uma cultura propria, em que
a arte, a pintura, a musica, a dancga, a rima — e, quem sabe, a moda? — servem, principalmente,
como formas de denuncia e de resisténcia a um discurso interpretativo dominante. Essa
escolha nos propicia o contato direto com sujeitos pertencentes a cada um dos quatro
elementos do hip-hop: Vitor (break); Caué TC (grafite); Jefinho Kryolu (MC e DJ); e
Guilherme Racionais, representando o skate, que ndo € considerado um elemento oficial do

hip-hop, mas que percebemos, através das pesquisas documental e de campo, que tem uma
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atuacdo forte no hip-hop em Santa Maria e no Brasil. Buscaremos levar as hipoteses inferidas
por nos, por meio da anélise de contetdo realizada nas quinze letras de mdsica, aos sujeitos,
elaborando as questfes da entrevista semiestruturada de forma a contemplar as seis categorias
— definidas e retiradas na analise tematica apos a leitura flutuante nas quinze letras dos raps
selecionados —, que sdo: identificacdo, desigualdade/excluséo, trajetéria/memadria, resisténcia,
preconceito e imitacdo. Desse modo, buscaremos entender, através dos préprios sujeitos
pertencentes a0 movimento hip-hop, se essa relacdo entre masica hip-hop e moda realmente
existe fora da realidade dos palcos e dos artistas, compreendendo como eles se relacionam,
consomem, se apropriam e reapropriam esse estilo (de mdsica e de vestuario), e quais as
significagOes apreendidas por eles nesse processo.

Destacamos que o roteiro que utilizaremos durante a etapa das entrevistas sera o
seguinte: 1°) Apresentacdo da pesquisadora e do proposito do trabalho que realizamos; 2°)
Reconhecimento do sujeito entrevistado, por meio de questBes basicas, tais como nome,
idade, profissédo/ocupacdo e aproximagdo com a cultura hip-hop; 3° Provocagdo com
questdes que levardo ao aprofundamento da tematica, por intermédio dos fragmentos das
musicas anteriormente selecionadas, que serdo levadas aos sujeitos, a0 mesmo tempo em que
as questdes vao sendo contempladas através das seis categorias previamente estabelecidas.
Todas as etapas serdo gravadas para posterior transcricdo das falas. Para que a etapa 3 seja
possivel, optamos por uma aproximacdo com o método de Intervencdo Socioldgica de
Touraine, no que diz respeito aos principios de analise de movimentos sociais desenvolvidos
pelo autor, que sdo: a identidade (definicdo do ator por ele mesmo), a oposicdo (adversario
identificado pelo ator) e a totalidade (participacdo do ator na acéo histérica). Entendemos que
as categorias iniciais retiradas das letras das musicas, com o auxilio da andlise de conteldo,
dialogam com os trés principios de analise de movimentos sociais de Touraine, reforgando,
com isso, a pertinéncia da aproximacao tedrica entre hip-hop e movimentos sociais. Logo,
compreendemos que as categorias identificacdo e resisténcia podem fazer parte do principio
da identidade; as categorias desigualdade/exclusé@o, preconceito e imitacdo se enquadram no
principio da oposicdo; e a categoria trajetoria/memoria, no principio da totalidade. Sera
mediante tais principios que as questbes da entrevista serdo analisadas e discutidas
posteriormente. Segue abaixo uma tabela criada por nés, com a intencdo de encaixarmos cada
uma das categorias encontradas na analise de contetdo das letras analisadas em pelo menos

um dos principios de Touraine (1973).

Tabela 1 - Adequac&o das categorias nos principios de Alain Touraine.
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Principios de Alain Categorias analiticas retiradas com base
Touraine na analise de conteudo realizada em quinze
raps nacionais

IDENTIFICACAO
PRINCIPIO DA IDENTIDADE

RESISTENCIA

DESIGUALDADE/EXCLUSAO

PRINCIPIO DA OPOSICAO PRECONCEITO
IMITACAO

PRINCIPIO DA TRAJETORIA/MEMORIA

TOTALIDADE

Fonte: Tabela elaborada pela autora.

A Ultima etapa metodoldgica, antes da conclusdo, segundo Lopes (2003), é a
interpretacdo dos dados obtidos. Segundo a autora, € nesse momento que a pesquisa atinge
uma condicao de cientificidade, pois “€ somente nesta fase de elaboragdo interpretativa dos
dados que se pode atingir um padrdo de trabalho cientifico unificado na area do conhecimento
da Comunicagdo” (p.152). Esse momento da analise e interpretagdo envolve a teorizagao dos
dados empiricos por intermédio das outras etapas metodoldgicas anteriormente realizadas, em
que tomaremos o cuidado para ndo fugirmos da perspectiva tedrica adotada desde o inicio da
pesquisa.

Salientamos que nos utilizaremos de Alain Touraine e seus principios nesse
momento de andlise e de interpretacdo dos dados obtidos na pesquisa empirica, contemplando
a questdo consumo de moda e musica, de forma a perpassar todo 0 contexto que esta por tras
dessas praticas simbolicas, como a inclusdo, o conflito e as negocia¢bes que envolvem o
movimento hip-hop. Outro autor que nos auxiliard nesse momento de andlise e de
interpretacdo de dados serd Castells (1999), que também é base tedrica utilizada por nos para

conceituarmos e pensarmos a respeito das identidades — um dos focos de nossa pesquisa.




76

Seguindo esse caminho tedrico-metodoldgico, buscamos alcancar respostas significativas para
nossos anseios cientificos, e, ao mesmo tempo em que pretendemos a solugdo de nossos
problemas teodricos e empiricos, pensamos estar contribuindo para que esses sujeitos
pesquisados sejam percebidos e se percebam como atores sociais, que criticam a ordem
vigente, lutam pelos seus interesses e direitos e buscam solucionar os conflitos de maneira

consciente e engajada.

4.2 HIP-HOP NA VITRINE

4.2.1 Desvendando as primeiras relacGes entre a moda e o hip-hop

Os primeiros processos de aproximacdo entre a cultura hip-hop e seu vestuario
caracteristico deram-se, na presente pesquisa, por meio da pesquisa bibliografica — escassa,
vale ressaltar — e da pesquisa documental e de campo. Os poucos livros que nos esclarecem
sobre essas relacdes se unem a sites e blogs que versam sobre moda e sobre a cultura hip-hop,
além de videos, fotos, féruns em redes sociais e noticias que aglutinam esses dois elementos
em um sO. S0 essas primeiras percepcOes, relatadas na sequéncia, que se configuram nos
primeiros passos dados por nds nessa passarela que ruma para um entendimento das praticas
de consumo de vestudrio — e dos sentidos apreendidos nesse consumir — de sujeitos da
periferia adeptos da cultura hip-hop, que culminard nas etapas posteriores — analise de
conteldo e entrevistas semiestruturadas. Nesse momento, apresentaremos algumas das
primeiras impressoes e dados das relacdes entre a cultura hip-hop e o vestuério, iniciando uma
reflexdo a respeito das relagdes entre os sujeitos adeptos dessa cultura e suas préaticas de
consumo.

Iniciamos com o auxilio de Bergamo (2007), que reflete sobre a questdo da atitude
no ato de se escolher as pecas de roupas que serdo consumidas. Segundo o autor, essa
“atitude” se refere a expressdao de uma postura que se admite “perante a sociedade, ou, em
outros termos, uma postura de coragem perante uma contingente posicdo social, capaz de
suplantar a ordem social e sobre ela impor-se” (BERGAMO, 2007, p. 138). O autor
exemplifica essa atitude com a cultura hip-hop e os grupos de rap que tém surgido com cada

vez mais forga, sendo compreendidos como

[...] uma critica social que se completa no uso particular de um tipo de roupa, e,
independente de qual seja o carater da critica, ela precisa necessariamente expressar,
ou ser expressiva de, uma postura de coragem perante a sociedade, configurando
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uma postura pessoal diante de uma ordem social que deve ser recusada
(BERGAMO, 2007, p. 139).

Para o autor, o vestuario funciona, entdo, como um dispositivo que auxilia na
expressdo da ideologia da cultura hip-hop. Stevenson (2012) reafirma essa ideia, e diz que
“nao foi s6 a linguagem que fez parte do estabelecimento da cultura hip-hop, mas também um
codigo de vestuario dotado de padrdes que significavam pertencimento ao grupo”
(STEVENSON, 2001, p. 244). Mas, afinal, que elementos séo esses que compdem um tipico
vestuario hip-hop e como estes se tornaram formas de identificacdo dos sujeitos pertencentes
ao movimento?

Segundo Tracy Wilson, redatora do site americano How Stuff Works?®, a moda hip-

hop comecou a ser difundida pelos MC’S e b-boys na década de 1980.

No comeco, a maior parte dos dancarinos de break (figura 2) se vestia de maneira
pratica e confortivel. Calcas largas (ocasionalmente com suspensorios), ténis
confortaveis (com os cadarcos geralmente desamarrados) e camisetas coloridas
(combinadas as dos demais membros da equipe de dan¢a) eram o padrdo na costa
leste dos Estados Unidos. Enquanto isso, roupas de inspiracdo militar com calgas
largas (de novo, ocasionalmente usadas com suspensorios) e botas de amarrar eram
populares com alguns dancarinos na costa oeste (WILSON, s/a, p. 1).

Figura 2 — Dancarinos de break.
Fonte: http://artes-performativas-ap.blogspot.com.br/

Arce (1999) entende gque o vestuario se soma aos elementos gestuais, a pobreza e a

cor da pele, e torna-se assim “ marca de adscri¢cdo grupal, participando da formacéo de novos

20 <http://www.hsw.uol.com.br/>.
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elementos de identificagdo” (p. 91), onde 0s sujeitos constroem um sentido de si mesmos,
reconhecem-se e sdo reconhecidos. Wilson complementa, entendendo que o look hip-hop é

composto por varios elementos, como, por exemplo:

[...] calgas e jaquetas de couro preto, chapéus Fedora (figura 3) pretos ou chapéus
Kangol (figura 4), grandes correntes e, claro, ténis Adidas. [...] O conjunto era
muitas vezes completado por um boné de beisebol [...] e por um par de ténis de
marca (a Adidas perdeu terreno para a Nike). Chapéus (e as vezes outras pecas de
roupa) eram usados ao contrario. Uniformes de basquete eram usados sobre
camisetas, com jeans tdo largos que formavam uma espécie de poca de tecido que s6
ficava presa ao corpo por estar segura ao topo das botas Timberland (figura 5) ou
Lugz (WILSON, Tracy, s/a, p. 1).

Figura 3 — Tupac Shakur com chapéu Fedora.
Fonte: <http://www.tumblr.com/tagged/2pac%?20shakur>.

Figura 4 — Run DMC e chapéu Kangol.
Fonte: <http://www.rundMC.com/>.
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Figura 5 — Tupac Shakur e botas Timberland.
Fonte: <http://www.rollingstone.com/music/news/report-tupac>.

A autora ressalta que esse estilo — 0 de usar as calgcas com a cintura tdo baixa que
chega ao ponto de mostrar a roupa de baixo de seus usuérios (figura 6) — se originou na
prisdo, “onde ndo ¢ permitido o uso de cintos por conta de seu potencial como arma”
(WILSON, Tracy, s/a, p. 1). Outra influéncia da prisdo seria 0 uso dos len¢cos na cabeca,
usados por baixo de bonés e chapéus. Nos Estados Unidos, havia uma influéncia forte do
vestuario dos “gangstas”, sujeitos que viviam nas periferias, como o Bronx ou o Brookling.
Esses jovens usavam roupas baratas, como agasalhos esportivos e ténis, por serem, além de
mais acessiveis, roupas confortaveis para dancar o break e facilitar o movimento durante a
danca, deixando também os movimentos maiores, potencializando, assim, seu efeito visual. O
mesmo ocorria com os grafiteiros que, além do conforto e da facilidade para moverem-se,
necessitavam de protecdo, ja que, geralmente, faziam seus grafites a noite — dai as calcas,

moletons estilo canguru e os bonés.

Figura 6 — Rapper Lil Wayne.
Fonte: <http://www.lilwaynehg.com/>.
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Outra influéncia vem dos skatistas, que adotavam o estilo de roupas largas e
confortaveis para facilitar os movimentos do esporte. Cabe ressaltar que esta era uma maneira
de se vestir extremamente impactante para a época, e se limitava exclusivamente a sujeitos
que viviam nas periferias e nos guetos urbanos. Assim como 0s punks, 0s sujeitos do hip-hop
reinventavam um estilo que se opunha ao dominante na época e ndo renegava suas raizes
pobres e contestadoras. O movimento hip-hop conseguiu, desse modo, construir sua
identidade visual por meio de modelagens, cores, texturas e pecas que emergiram dos
suburbios negros e latinos de Nova lorque, disseminando-os para 0 mundo inteiro.

Percebe-se entdo que esse vestir diferente e opositor surge dos guetos urbanos para,
posteriormente, se disseminar para as outras camadas da populacdo, com a fabricacdo de
determinadas pecas em grande escala e com o auxilio da divulgacdo da midia de massa. Como
conta Zimmermann (2012) essa imagem da rua funciona como um emblema da autenticidade.

A autora explica:

[...] Para participar dessa cena ¢ necessario que o jovem tenha a “atitude” da rua
(compartilhada por aqueles que convivem no espago) e saiba se portar como alguém
de dentro da cena, composta pela combinacéo entre o estilo certo (composic¢do de
roupas e atitude) e o espago urbano. A rua comega a figurar como o “beco sem
saida” para aqueles que ndo sdo maduros ou ricos o suficiente para chegar em algum
lugar, ou seja, lugar acolhedor e democrético perfeito para os adolescentes, a rua é
sentida e divulgada como ‘a coisa real”” (ZIMMERMANN, 2012, p. 2).

Se pensarmos em proximidade a teoria do bubble-up e dos movimentos antimoda,
tratados por nds com mais atencdo no capitulo 3, fica claro o entendimento do caminho rua-
passarela-midia-rua, percorrido por esse vestudrio que nasce em uma cultura urbana e
periférica para, posteriormente, ser apropriada e reapropriada por estilistas e pela grande
midia, até se espalhar de forma massiva. O que acontece é que a moda hip-hop acabou, com o
passar dos anos, virando uma tendéncia, principalmente pela disseminacdo do estilo street

wear (estilo de rua), nos anos 1990. Bergamo (2007) explica esse processo:

O street wear sé recebeu essa denominacdo quando as grandes confec¢des decidiram
competir com as pequenas por essa fatia de mercado. Num primeiro momento,
apenas confeccdes desconhecidas do puablico produziam roupas para rappers e
skatistas. O crescimento do movimento, tanto na musica quanto no consumo de um
tipo especifico de roupa, foi traduzido pelas grandes confecges e por muitos
consultores de moda como “tendéncia” (BERGAMO, 2007, p. 139).

O que ocorre aqui é um legitimo exemplo da moda ndo mais escorrendo de cima para

baixo, como diria Simmel (2008), mas, sim, um movimento de baixo para cima, com a
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apropriacdo de uma maneira urbana e contestatdria de se vestir pela inddstria da moda.
Zimmermann (2012) explica:

Basicamente, desde os anos 1960, tem-se um esquema similar: 1) Estilo de rua das
subculturas juvenis: criacdo/inovacdo; 2) Estilo apropriado pela industria cultural
(moda, musica etc.); 3) Estilo cooptado por determinados estilistas e lancado em
uma colecdo. Midia transformada em tendéncia de moda; 4) Roupas comegam a ser
comercializadas por grandes redes de lojas de departamento (Zara, H&M, Topshop
etc) (ZIMMERMANN, 2012, p. 7).

Ou seja, 0 que se vé ocorrendo no ciclo da moda é uma dindmica que envolve
autenticidade/cooptacdo de maneira antes inédita. O auténtico sai das ruas para ser cooptado
posteriormente por estilistas e grandes marcas, o inverso do que ocorria no modelo trickle-
down.

Bergamo (2007) traz uma afirmacéo feita pela consultora de estilo brasileira Gloria
Kalil, para refletir sobre essa relagao: “A piramide da moda sofreu uma inversao: deixou de se
inspirar na classe alta e difundir seu estilo as demais para inspirar-se nas classes baixas
urbanas e difundir seu estilo para aquelas que estdo acima” (KALIL apud BERGAMO, 2007,
p. 139).

Alguns exemplos dessa transformacdo do vestuario hip-hop em tendéncia puderam
ser observados durante a pesquisa documental, realizada com o intuito de nos aproximarmos
dessa cultura, além do que a ainda escassa bibliografia sobre ela nos ofereceu. Pudemos
perceber que, ndo mais restrito aos guetos e periferias urbanas, o estilo hip-hop ganha
popularidade, desde os anos 1990, por meio de artistas como Run DMC (figura 7), Public
Enemy (figura 8) e Wu-Tang Clan (figura 9), primeiro grupo a produzir sua propria linha de
roupas, ajudando, assim, a reforcar a imagem ja consolidada pelo movimento (STEVENSON,
2012). Foi através de canais como a MTV Brasil e de revistas como a Rap Brasil que os
adeptos do movimento hip-hop, em nosso pais, puderam ndo apenas ouvir a mensagem
disseminada pelos raps, mas também ver como esses que, mais do que artistas, sdo porta-
vozes — por intermedio da musica e da roupa — de uma cultura dos excluidos, comportavam-
se, esteticamente falando. Porém, como afirma Bergamo (2007), “ao ascender aos meios
legitimos de informacdo e divulgacgdo, essa tendéncia passou a adquirir um status que antes
ndo lhe era atribuido” (p. 140), e ¢ assim que observamos haver uma apropriacdo de sujeitos
de classes mais altas por elementos utilizados originalmente por adeptos dessa cultura

periférica. Fica evidente que a midia tem seu papel ndo como simples influenciadora de um
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estilo, mas como divulgadora deste, principalmente para o publico brasileiro — que bebe da

fonte norte-americana do movimento hip-hop.

Figura 7 — Run DMC.
Fonte: <http://www.rundMC.com/>.

Figura 8 — Public Enemy.
Fonte: <http://www.publicenemy.com/>.
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Figura 9 — Wu-Tang Clan.
Fonte: <www.lastfm.com.br/music/Wu-Tang+Clan/+images>.

Alguns exemplos esclarecedores do hip-hop se transformando em tendéncia puderam
ser identificados em diferentes espacos e dispositivos midiaticos durante nossa pesquisa
documental. Um exemplo do hip-hop como tendéncia pode ser observado na matéria O hip
hop e a moda®, do site modaspot.abil.com.br, da Rede Abril. Na matéria em questdo, de
agosto de 2012, o estilo hip-hop de se vestir aparece como sendo a “tendéncia da vez” no
mundo fashion, ressaltando que os top cropped (blusas bem curtinhas que deixam a barriga a
mostra) e as jaquetas college (estilo uniforme de colégio), em alta na moda atual, séo
referéncias ao estilo hip-hop original de se vestir. Além desses elementos, a matéria enumera
outros tantos itens originados da cultura hip-hop e compdem hoje a wish list de qualquer
fashionista antenada nas tendéncias mundiais: a overdose de jeans, coletes, jaguetas, bonés de
aba reta e os famosos sneakers de salto (figura 10), grande febre calcadista no ano de 2012.

Para dar legitimidade ao estilo hip-hop como tendéncia, o texto traz artistas do
mainstream do estilo, como Chris Brown e Rihanna, além de citar o estilista Alexandre
Herchcovitch como pioneiro, ao usar para a capa da revista Elle Brasil, de julho de 2011, um

boné de aba reta na modelo Carol Trentini (figura 11).

2! <http://modaspot.abril.com.br/colunistas/un-fashion/o-hip-hop-e-a-moda>.
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Figura 10 — Sneakers de salto.
Fonte: <www.dosedemoda.com.br/sneakers-de-salto/>.
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Figura 11 — Modelo Carol Trentini de boné aba reta na capa da Revista Elle Brasil.
Fonte: Elle Brasil, julho 2011.

Outro exemplo pdde ser percebido na matéria publicada na Revista Elle Brasil, de
setembro de 2012, intitulada Hype hip-hop?. Com pouco texto, a matéria se concentra nas
fotos, misturando elementos-chave da vestimenta hip-hop, como bonés, bandanas, correntes

grandes e sneakers com pecas mais sofisticadas e glamourosas (figuras 12, 13 e 14). Trata-se

22 <http:/lelle.abril.com.br/materia/estampa-de-oncinha-e-dourado-encontram-tenis-e-bones-em-looks-prontos-

para-ganhar-as-ruas#image=5080565b865be224dd000064>.
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de um bom exemplo da cultura do hip-hop sendo apropriado pelo mercado de luxo da moda,
dando a entender que, agora, alguns desses elementos, que antes se restringiam a adornar
sujeitos das periferias, podem ser consumidos por uma parcela mais elitizada da populacéo,
como os consumidores de informacdo editorial de moda — se enquadrando nesse nicho os
leitores da revista Elle Brasil. Percebemos, pois, uma aproximagéo da questdo da moda hip-
hop com a imitacdo do estilo periférico pelas classes mais altas e por pessoas de outros estilos,
questdo essa que serd abordada mais detalhadamente na analise empirica.

Figura 12 — Editorial hype hip-hop da Revista Elle Brasil.
Fonte: Revista Elle Brasil, de setembro de 2012.
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Figura 13 — Editorial hype hip-hop da Revista Elle Brasil.
Fonte: Revista Elle Brasil, de setembro de 2012.

Figura 14 — Editorial hype hip-hop da Revista Elle Brasil.
Fonte: Revista Elle Brasil, de setembro de 2012.

Outra matéria que nos chamou atencéo foi Os 4 mandamentos da moda hip-hop®,
publicada pelo site espacofashion.net.br, em fevereiro de 2013. A matéria traz a DJ — loira e

de classe alta — Nicole Nandes, residente de uma festa noturna chamada LUV, em Botafogo,

23 <http://www.espacofashion.net.br/site/os-4-mandamentos-da-moda-black>.
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no Rio de Janeiro, dando dicas de como se vestir para ir a “balada” no estilo hip-hop. Nicole
enumera quatro elementos que, segundo ela, sdo indispensaveis na vestimenta da cultura hip-
hop: os sneakers, os bones snap back (aba reta), as regatas com maxi-cavas e as caveiras.
Sobre os sneakers, ela diz: ”E quase impossivel uma menina que ¢ do Hip-hop e frequenta
uma festa black ndo gostar de ténis. A maioria ama, é viciada e coleciona! Na Luv e na
cultura de rua, quem manda sdo os ténis” (NANDES, 2013, p.1). J& sobre 0 uso das caveiras,
Nicole dispara: “Seja nos acessorios, nas tatuagens ou nas camisetas, as caveiras, que antes
eram vistas quase como uma identidade do povo do rock, invadiram a cultura de rua. As
meninas do hip-hop adoram! Estid em todas as pistas” (NANDES, 2013, p.1)Sobre o boné
snap back, ela esclarece:

Também conhecido como boné de aba reta, ele sempre foi usado pelos MCs de rap e
jogadores de basquete. Depois de um tempo fora de moda, voltou com tudo, também
na cabeca das mulheres. Entre as adolescentes entdo, ja € febre. Acho que o culpados
sdo 0os MCs da nova geracdo. Hoje em dia, a maioria deles, quando soltam uma
mixtape, também lancam boné e camiseta com seus nomes ou da sua crew
(NANDES, 2013, p.1).

E sobre as regatas de maxi-cava, a DJ afirma: “Uma das maiores tendéncias, sem
duvida nenhuma, é a camiseta regata. Quanto maior, cortada pra deixar aparecer o sutid, top
de renda e ficar sexy, melhor!” (NANDES, 2013, p.1). O mais interessante da matéria em
questdo foram as postagens dos leitores, a maioria adepta da cultura hip-hop que renegava, de
maneira convicta, a forma como o texto e as imagens foram estruturados. A maior queixa dos
leitores foi o fato de a matéria abordar elementos da cultura negra sem trazer modelos
representantes negros nas imagens. Um exemplo pode ser notado nas falas de Gessica Justino,

que diz:

Ol4, Espago Fashion. Sou cliente e mulher preta. A pergunta que gostaria de ter
resposta: por que falam de uma manifestacdo black sem nenhum preto como
modelo? Pesquiso manifestaces populares e penso que isso é mais uma das formas
de exploracdo da cultura, no caso, a cultura preta. Ndo da pra falar do que temos sem
estarmos. EXCLUSAO CONVENCIONAL E O NOME DISSO. Enfim, olho pra
essa colecdo e ndo me vejo. Aguardo resposta (JUSTINO, 2013, p. 2).

Esse € apenas um exemplo dos varios que acabaram surgindo a respeito da forma
como a matéria falava de uma cultura urbana e periférica sem trazer elementos e sujeitos que
se referem, realmente, a esta cultura. Aqui ficou claro que, sim, a grande midia e a inddstria
da moda (incluindo a industria informativa) passam a se apropriar das culturas urbanas e

periféricas de maneira a inseri-las no circuito mercadologico. Porem, percebe-se que ha uma
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resisténcia por parte dos sujeitos adeptos dessas culturas — e, especificamente, nesse caso, do
movimento hip-hop — na aceitacdo da apropriacdo daquilo que é seu (como a vestimenta hip-
hop) por grupos e classes que as utilizardo por um simples fator estético, sem perceber que a
ideologia do movimento também é carregada por meio do vestuario, ocasionando, por vezes,
um esvaziamento de seu real sentido. Essa relacdo serd abordada com mais atengdo na etapa
empirica da pesquisa, que comeca no subcapitulo 4.3.1 pelas analises iniciais das motivacoes
e sentidos da adocdo da moda hip-hop, realizadas com o auxilio de algumas etapas da anélise
de contetdo aplicadas em trechos de quinze raps nacionais que explicitam a relacdo dos
sujeitos do hip-hop com determinadas pecas e acessorios.

Na sequéncia, apresentaremos alguns apontamentos percebidos durante a pesquisa de
campo, efetivada em trés eventos/atividades voltados a cultura hip-hop na cidade de Santa
Maria. Esses apontamentos nos auxiliardo no entendimento das relagdes dos sujeitos e suas
préticas de consumo, além de servirem de refor¢co ou refutacdo das hipéteses inferidas que as
pesquisas bibliogréafica e documental nos proporcionaram.

4.2.2 Imerséo na cultura e nos elementos do hip-hop

Iniciamos a fase de trabalho de campo em setembro de 2012, onde participamos de
cinco edicbes da Batalha dos Bombeiros, promovida pelo CO-RAP de Santa Maria.
Participamos ainda de dois ensaios da Cia. Hip-hop de Danca Mecanic Street Dance (um, em
outubro de 2012, e, outro, em abril de 2013) e também da inauguracdo da urban shop fisica e
comemoracdo de 4 anos de existéncia da SubsoloArt, em Santa Maria (em abril de 2013), na
qual realizamos posterior visita, em maio de 2013.

O primeiro momento de aproximagdo com o0s sujeitos da cultura hip-hop de nossa
cidade ocorreu através de um conhecido, o publicitario e integrante do CO-RAP Henrique
Heinrich. Vale salientar que o coletivo foi fundado no ano de 2010, mais precisamente na
Zona Oeste da cidade, por jovens da periferia, tendo como principal objetivo a difusdo da
cultura hip-hop do interior do Rio Grande do Sul. A iniciativa partiu de alguns MC’s e hoje ja
retne, além de grupos de rap, grafiteiros, b-boys e skatistas, além de estudantes, jornalistas,
fotografos, divulgadores, colaboradores e demais interessados em abragar a cultura hip-hop e
fortalecer a identidade da periferia. Em nossa concepcdo, essa € uma iniciativa que se
identifica com o conceito de novos movimentos sociais, tratado por Touraine (2009), pois 0
grupo se articula em torno de diversas causas sociais, como, por exemplo, a politica de acbes

afirmativas, o combate ao HIV-AIDS, a educacéo sexual, a luta antimanicomial, a defesa da
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pluralidade religiosa, o pensamento antimachista e a livre orientagdo sexual, tendo como
principios fundamentais a incluséo, a identidade periférica e a participacdo popular.

Apesar de termos iniciado uma aproximacdo com alguns integrantes do CO-RAP,
infelizmente o restante do grupo ndo pareceu receptivo e ndao deu retorno a nossas tentativas
de contato. Sendo assim, optamos por uma pesquisa exploratéria nesse que é o principal
evento do coletivo. Descartamos, porém, a observacdo participante e a realizacdo de
entrevistas com 0s seus integrantes. Para a pesquisa exploratéria, participamos das cinco
primeiras edi¢Ges da Batalha dos Bombeiros, realizadas na Praga dos Bombeiros, na cidade de
Santa Maria, todas as primeiras sextas-feiras de cada més. Vale salientar que a Batalha dos
Bombeiros visa a ser, muito além de uma batalha de rimas entre MC’s, uma forma de
rediscutir os espacos culturais da cidade, em que o coletivo promove a criacdo espontanea e
ocupa um espaco publico, como a Praca dos Bombeiros, sem solicitar autorizagdo nem o
apoio da Prefeitura da cidade.

O evento ocorre a noite, por volta das 20h, e se estende até as 22h/23h. Sempre com
um grande namero de presentes, a dinamica € a seguinte: os MC’S interessados em participar
da batalha de rimas se inscrevem na hora, e sdo feitas duplas para que um MC concorra com 0
outro. Dispensam a utilizacdo de equipamentos como caixas de som e microfones, sendo feito
tudo a capela, com o auxilio de um beatbox humano. A decisdo do vencedor de cada dupla é
realizada pelo publico, através de palmas e gritos. Faz-se uma roda (figura 15), na qual os
MC’S e o responsavel pelo beatbox ficam ao meio, juntamente a um dos organizadores do
evento, que calcula o tempo que cada MC tera para fazer sua rima. Os vencedores de cada
dupla aguardam o momento das semifinais e finais, quando apenas os vencedores concorrem
entre si, até que o grande vencedor seja escolhido. Ha, inclusive, um troféu (figura 16) para o
vencedor, feito pelos proprios integrantes do coletivo. O local — a Praca dos Bombeiros — é
identificado apenas por um banner do CO-RAP (figura 17), tendo sempre uma grande
quantidade de pessoas presentes (figura 18), ndo se restringindo apenas aos MC’S, DJ'S,
grafiteiros, b-boys ou skatistas.

Ha um grande numero de simpatizantes da cultura hip-hop que prestigiam o evento,
além de alguns jornalistas/fotografos, politicos e associacdes, como o CAPs (Centros de
Atencdo Psicossocial no Rio Grande do Sul). H& também a presenca dos punks, grupo bem
caracteristico e presente em nossa cidade, além de sujeitos de classes mais elitizadas, que
aderem apenas esteticamente e sonoramente ao estilo hip-hop, sem um maior envolvimento

com a cultura.



o TELB
Figura 15 — Roda durante a batalha de rimas.
Fonte: Foto tirada pela autora.

Figura 16 — Troféu da terceira Batalha dos Bombeiros.
Fonte: Pagina do CO-RAP no facebook. Disponivel em: <http://www.facebook.com/corapsm>.
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Figura 17 — Banner do coletivo.
Fonte: Foto tirada pela autora.

Figura 18 — Publico presente.
Fonte: Foto tirada pela autora.

Esse primeiro contato com o coletivo CO-RAP e com o0s sujeitos pertencentes a
cultura hip-hop nos serviu para um maior entendimento da cultura do rap, das causas sociais
gue o grupo defende e da forma como lidam com o poder publico. Também nos forneceu a

base para o entendimento de uma divisao existente dentro do proprio movimento: de um lado,
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h& os sujeitos que praticamente se fecham em um comunitarismo e evitam o didlogo com o
poder publico e com a sociedade (o que, inclusive, dificultou-nos a aproximacéao nessa fase da
pesquisa); de outro lado, ha sujeitos mais flexiveis e abertos ao dialogo, em vaérias esferas, e 0
contato com esses sujeitos nos possibilitou uma aproximacéo mais tranquila, que se configura
em uma segunda etapa nessa fase da pesquisa de campo. E sobre ela que discorreremos a
sequir.

Como antedito, nossa intencdo inicial era a de nos aproximarmos empiricamente
apenas do coletivo CO-RAP. Devido a pouca abertura de integrantes do grupo e seguindo
nossa busca por outros sujeitos que pudessem nos auxiliar nessa etapa da pesquisa, acabamos
chegando a Vitor Escobar, professor de danca de rua, diretor e coredgrafo da Cia. Hip-hop de
Danca Mecanic Street Dance. Em atividade ha 16 anos — sendo o primeiro grupo de danca de
rua de Santa Maria —, 0 grupo conquistou colocacBes importantes em campeonatos de danca,
como, por exemplo, a participagdo na final do Interamericano de Danza Passo de Los Libres,
em 2012. Vitor d& aulas de danca, também, em oficinas realizadas em escolas municipais de
Santa Maria, e, sempre que algum aluno se destaca ou demonstra interesse, € encaminhado ao
grupo Mecanic Street Dance para que as atividades ndo sejam interrompidas ap6s o término
do trabalho de Vitor no periodo escolar contemplado.

O grupo é divido em duas turmas: uma de jovens (até 16 anos) e uma de adultos (de
16 a 30 anos), com uma média de 8 integrantes cada — todos residentes nas periferias de Santa
Maria (figura 19). Vitor foi extremamente aberto a conversa e se mostrou completamente
disposto a contribuir no que fosse necessario para o andamento da pesquisa. Assim,
realizamos visitas ao local de ensaio do grupo (em outubro de 2012 e abril de 2013), que
acontece em uma sala de aula de um cursinho pré-vestibular da cidade, cedida pelo
proprietario, todos os sabados a tarde. Com clima totalmente familiar, Vitor trata seus alunos
como filhos, e alguns deles, inclusive, levam suas familias (esposas/namoradas e filhos
pequenos) para 0s ensaios.

Essa aproximagdo nos possibilitou, além do esclarecimento de diversas facetas do
hip-hop, antes apenas obtidas por nds por meio das pesquisas bibliografica e documental.
Algumas das informacgdes mais esclarecedoras se deram em torno do inicio da cultura hip-
hop, pelo icone Afrika Bambaata, sobre o qual Vitor e seus alunos tém as histdrias na “ponta
da lingua”. Foi por meio desse contato que percebemos como atividades artisticas e culturais,
como as promovidas pelo hip-hop — e, nesse caso especifico, a dangca — tém importancia muito
maior do que apenas ser um passatempo, lazer ou entretenimento. Muitos desses jovens e

adultos que frequentam os ensaios “religiosamente” todos os sabados a tarde enfrentam uma
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maratona dupla de estudos e trabalho, e vérios deles saem diretamente dos empregos para o
ensaio. L&, ndo ha lugar para cansaco ou descaso. Todos dangcam e se movimentam com a
alegria e a intensidade de quem entende que aqueles passos de dancga carregam consigo uma
bagagem e uma historia de oposicdo e resisténcia, que segue até hoje como seu principal
objetivo.

Foi nessa etapa da pesquisa empirica que nos deparamos com um fator que antes, no
momento de formularmos nossas problematicas e objetivos de pesquisa, ndo foi levado em
consideracdo, mas que surgiu nas etapas bibliografica e documental e se mostrou como um
fator importante: a relagdo dos sujeitos da periferia e de um movimento social com
pecas/acessorios de marcas. Preconcebiamos uma ideia contra-hegeménica da moda adotada
pelos sujeitos do hip-hop, na qual, a primeira vista, pareceria inconcebivel o consumo de ténis
de marcas caras, como Nike e Adidas. Percebemos, porém, que essa relacdo entre as marcas e
0s sujeitos do hip-hop ndo se limita a realidade americana, e que um ndmero grande de
sujeitos brasileiros também adota essas marcas como parte de seu estilo dirio.

S: &
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Figura 19 — Grupo Mecanic Street Dance.
Fonte: Facebook de divulgacao do grupo. Disponivel em: http://www.facebook.com/CiaHipHopMSD?fref=ts.

A pesquisa de campo tambem nos serviu para reforcar a importancia que o skate
possui nessa cultura. Apesar de ndo ser considerado como um elemento oficial do hip-hop, o
skate, associado ao basquete, configura-se no esporte mais praticado pelos adeptos do hip-
hop, tendo afetado, inclusive, 0 modo de vestir dessa cultura, como as calcas largas e o uso
dos ténis, necessarios a pratica do esporte. Outra questdo importante € o reconhecimento das

girias utilizadas pelos sujeitos do movimento hip-hop. Dentre as varias, as que mais nos
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chamaram atencdo foram justamente as que se referem ao vestuario: roupa € chamada de
pano; boné é bombeta; camiseta é peita; e ténis é pisante.

Vale salientar que, com o acompanhamento da Batalha dos Bombeiros, ficamos bem
préximos aos elementos MC e DJ, que compdem o rap. Ja com a aproximacao com a Cia. De
Danca Mecanic Street Dance, inserimo-nos no contexto do terceiro elemento do hip-hop: o
break. No intuito de realizarmos uma imersao nos quatro elementos que comp6em a cultura
hip-hop, procuramos o contato com sujeitos que fossem proximos ao grafite.

Em nossa cidade, hd um grupo bem forte que dedica seu trabalho ao grafite, as
oficinas e aos debates sobre pichagdo e campanhas como Cidade Limpa (campanha de
higienizacdo langada pela Prefeitura Municipal de Santa Maria em 2012, que gerou grande
polémica entre o publico grafiteiro). Foi assim que chegamos ao nome do SubsoloArt,
coletivo de grafite que também funcionava como loja online, e que inaugurou seu espaco
fisico em um evento ocorrido no dia 19 de abril de 2013.

Acompanhamos a exposicao de abertura e comemoracao de aniversario de 4 anos da
agora intitulada urban shop SubsoloArt. O proprietéario é o grafiteiro Caué TC, e o foco da
loja é a venda de artigos para grafite, como sprays, tintas, rolos, canetas, além de camisetas e
bonés estilo hip-hop. O evento ocorreu no dia 19 de abril de 2013 e contou com discotecagem
dos DJ's Tiziu e Jackass (figura 20) e exposicdo de Jefferson Ferreira (figura 21) e da
SubsoloArt, comandada por Caué TC, que, além proprietario da loja e grafiteiro, € também
professor de grafite em escolas municipais de Santa Maria e agitador cultural de debates sobre
0 tema na cidade.

O evento ocorreu na loja fisica, localizada a Rua Doutor Eduardo Pinto de Morais,
185, em Santa Maria, das 19h as 22h de uma sexta-feira. Chegamos ao local por volta das
20h, e a movimentacdo era tanta que a loja ndo comportava o grande publico presente,
havendo um grande nimero de pessoas do lado de fora, ocupando as calcadas e a calma rua
proxima ao centro da cidade (figura 22). Entre os presentes, além de familiares e amigos de
Caué, estavam praticamente todos os artistas representativos do grafite de Santa Maria,
inclusive professores das Artes Visuais da Universidade Federal de Santa Maria, pichadores
de algumas das crews mais conhecidas da cidade e simpatizantes da cultura hip-hop. Havia
também trés fotdgrafos registrando imagens durante o evento.

A fachada da loja é feita com a técnica do grafite, e no espago interior ha imagens
gue remetem a cultura hip-hop, como fotos e quadros tematicos. O ambiente é clean e bem
organizado (figura 23), e hd um espagco para exposicdes e para conversas/debates, que,

segundo Caué, devem ocorrer uma vez por més. Sua proposta € fazer com que esse seja um
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espaco ndo apenas de venda, mas de encontro e troca de ideias entre os adeptos do grafite e do
hip-hop. Além de sprays, pincéis e tintas, ha a venda de boneés (figura 24) e camisetas (figura
25), algumas, inclusive, da marca SubsoloArt.

Nesse momento da pesquisa, nossas percepcdes acerca do vestuario utilizado pelos
sujeitos pertencentes ao hip-hop, ja realizadas nos dois outros momentos da pesquisa de
campo, foram confirmadas, inclusive o uso de marcas como Adidas, Ecko e Nike (figura 26)

(presente em todos 0s eventos que observamos).

2

Figura 20 — DJ Jackass.
Fonte: Foto tirada pela autora.

Figura 21 — Exposicao SubsoloArt (fileira de cima) e Jefferson Ferreira (fileira de baixo).
Fonte: Foto tirada pela autora.



Figura 22 — Publico a entrada da loja.
Fonte: Rafael Sarmento.

Figura 23 — Interior da loja.
Fonte: 360 producdes.
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Figura 24 — Bonés a venda.
Fonte: Foto tirada pela autora.

Figura 25 — Camisetas a venda.
Fonte: Foto tirada pela autora.
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Figura 26 — Ténis de marcas como Ecko e Nike.
Fonte: Foto tirada pela autora.

As manifestacGes desse mesmo evento se estenderam também aos dias 20 e 21 de
abril, nos quais, durante a manhé e a tarde, foram disponibilizados alguns muros para que 0s
grafiteiros que tivessem interesse pudessem expressar livremente sua arte. Percebemos, entéo,
gue é exatamente esta a principal contribuicdo da SubsoloArt: ser um espaco que reune
conteldo e materiais que até entdo eram de dificilimo acesso, principalmente para o publico
de Santa Maria, contribuindo, assim, para o crescimento da arte do grafite no interior do
Estado, incentivando e elevando o talento de muitos jovens, que acabava sendo desperdigado
pela falta de material ou de espaco disponiveis para que sua arte pudesse ser expressada.

Apbs arica fase em campo, através de pesquisa exploratoria, de entrevistas informais
e de imagens compiladas por nds, possibilitou-se o esclarecimento de uma série de questdes
que as pesquisas bibliografica e documental introduziram. Assim, o didrio de campo se junta
aos momentos anteriores da pesquisa e servem como base para o inicio da pesquisa empirica,
gue tem seu primeiro passo na analise de conteudo de quinze raps nacionais que explicitam
em suas letras a relacdo de sujeitos do hip-hop com determinadas pecas de vestuério. E sobre

essa andlise que se debruca nossa atencéo no proximo subcapitulo.
4.2.3 Esfera da producéo/circulagéo: raps e suas mensagens
Quando iniciamos nossa pesquisa de campo, tomamos como instrumento, além da

observacao exploratdria, a pesquisa documental. Sites, blogs, entrevistas, foruns em redes

sociais, fotos e videos, inclusive compilados por nés, fizeram parte dos documentos
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analisados ao longo da pesquisa. Ao lado da pesquisa bibliogréafica, essas etapas foram
imprescindiveis para que testassemos se as hipoteses inferidas poderiam se tornar premissas
de trabalho.

A etapa que sucederia a pesquisa de campo seria a das entrevistas semiestruturadas.
Realizamos uma aproximagdo mais direta com um dos selecionados de nosso corpus em
setembro de 2012, através de uma entrevista ndo estruturada, a fim de termos uma nog¢édo da
cultura hip-hop como um todo e de iniciarmos a introducdo das questbes referentes ao
consumo de moda entre esses sujeitos. Apoiados na pesquisa bibliografica e na pesquisa
documental, principalmente por meio de fotos e videos, foi em conversa com Vitor Escobar,
professor e fundador da Cia. De Dangca Mecanic Street Dance, que surgiu uma problematica
antes ndo levada para o centro de nossas analises: a utilizacdo que esses sujeitos fazem de
ténis de marcas hegemonicas, como Nike e Adidas, por exemplo. Surgiu, entdo, um novo
questionamento em nOSSO percurso: serd que um movimento social, baseado em uma cultura
periférica, formado por sujeitos de classes populares que se opdem ao sistema hegemdnico
nas mais diversas esferas, ndo deveria evitar o uso de marcas de grife, reafirmando, assim, seu
carater opositivo? Essa questdo acabou se tornando um de nossos objetivos especificos ao
longo da pesquisa: o entendimento das tensdes de valores manifestados por esses sujeitos, a
partir da adocdo de determinadas pecas e marcas de roupas, calcados e acessorios.

O inicio das respostas a esse questionamento se deu ao escutarmos a cangdo®* My
Adidas, da banda norte-americana Run DMC?, uma das pioneiras no chamado novo hip-hop,
que teve inicio na década de 1980. Em seus versos, Jason "Jam-Master Jay" Mizell, Joseph

"DJ Run" Simmons e Darryl "D.M.C." MCDaniels cantam:

My Adidas

Meu adidas

My adidas

Meu adidas

Walk through concert doors
Passa por portas de show

And roam all over coliseum floors

?* Na etapa de anélise de contedido realizada por nés, concentramo-nos apenas em can¢des nacionais, por termos
0 intuito de entendermos as relacdes de consumo e formacdo identitaria especificas em nosso pais. Porém, no
inicio da pesquisa documental, aproximam-nos também de alguns raps estrangeiros, 0 que nos levou até a
cancdo do Run DMC, que se mostrou significativa para percebermos que as letras das can¢des poderiam ser
fontes ricas de pesquisa.

%> O Run DMC teve inicio no bairro do Queens, em Nova York, no inicio dos anos 80. O sucesso comercial do
grupo se deu em 1986, com o lancamento do album Raising Hell, que emplacou quatro faixas no top five da
Billboard Hot 100, incluindo a cover para "Walk This Way", gravado com a banda ja consagrada Aerosmith. A
musica e o video, que foi massivamente tocado na MTV, sdo considerados como a alavanca que levou o rap ao
grande publico.
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E vagueia por todo o chéo do Coliseu

| stepped on stage, at live aid

Eu pisei no palco, no Live Aid

All the people gave an applause that paid

E todas as pessoas deram um aplauso gque valeu a pena
And out of speakers | did speak

E sem autofalantes eu falei

I wore my sneakers but I'm not a sneak

Eu usei meus ténis, mas eu ndo sou um covarde.

(Run DMC — My Adidas)

Entendemos que a letra explicita a relacdo dos sujeitos do movimento hip-hop com
uma peca que se mostra de suma importancia em seu estilo: os sneakers Adidas. Para o grupo,
0s ténis fazem parte de um estilo que lhes abriu caminhos, fazendo com que sua cultura fosse
disseminada com mais rapidez e reconhecimento. Porém, a propria letra ja traz a tensdo
possivelmente existente entre os sujeitos de um movimento como o hip-hop e as grandes
marcas, e isso fica claro quando a banda explica que, apesar de utilizar ténis de marca, isso
nao faz deles covardes ou “vendidos”.

Foi entdo, por intermédio da letra de um rap, que uma de nossas questdes acabou
sendo inicialmente contemplada, de uma das formas mais seguras possiveis: através da fala
dos préprios sujeitos consumidores desses produtos. Sentimos que as letras desses raps
poderiam servir como base para reforcarmos nosso entendimento a respeito das questdes entre
moda, musica, consumo e 0s sentidos existentes por tras desse consumo cultural. Como
passamos a ser ouvintes assiduos de rap, no intuito de fazermos uma imersdo na cultura
estudada, percebemos que, além da cancdo de Run DMC, muitas outras — inclusive de artistas
nacionais — também faziam referéncia ao consumo de determinadas pecas de vestuario.
Entendemos que esse seria um dado de extrema relevancia para que fosse menosprezado, e
optamos, antes da fase das entrevistas semiestruturadas, pela inclusdo de uma analise tematica
(consumo de vestuario e acessorios), com o auxilio de alguns passos da analise de conteudo,
em quinze letras de raps nacionais, Como mais um recurso guia, que ira conduzir o andamento
das entrevistas semiestruturadas realizadas na sequencia. Mediante uma leitura flutuante e
uma decodificagdo dos trechos escolhidos dessas cangdes, detectamos seis categorias
principais para formularmos entdo as questdes que seriam levadas posteriormente a nossas
fontes. S&o elas: identificacdo; desigualdade/exclusdo; trajetdria/memoria; resisténcia;
preconceito; e imitagdo. Apresentemos, na sequéncia, as observacfes que a analise dessas
letras nos propiciaram, fazendo com que chegassemos a essas seis categorias, que nos guiam

com uma maior seguranga no momento das entrevistas.
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A primeira categoria a aparecer foi a questdo da identificacdo desses sujeitos com a
cultura e com a ideologia do movimento através do vestuario. E nos versos de Mais do que

Pegadas, do rapper Projota, que essa relacéo fica clara.

Se deus me deu caneta, eu devolvi poesia,

Passei a decorar todos 0s rap que eu ouvia.

E um dia, comprei uma corrente que tinha cor de prata
Mas néo era de prata, reciclagem de lata.

Comprei “duas camiseta” GG

E a calca mais larga que a loja podia vender.

Me senti mais vivo, funcionava como incentivo

Mais um motivo pra eu acalmar meu lado agressivo.
(Projota — Mais do que pegadas)

Percebe-se claramente, nesse trecho, o consumo de pecas do vestuario hip-hop, como
a corrente de prata, a calca larga e as camisetas enormes, como forma de incentivar esse
jovem a fazer suas proprias poesia e musica, e a liberar, assim, seus anseios, angustias e
desejos, sentindo-se mais vivo e livre. Caminha-se, pois, para o entendimento do vestuério
como uma forma de acalmar o lado agressivo desse sujeito, que sente que é transgressor, que
se opde a um sistema vigente e que, ao se vestir e se identificar com determinada cultura,
sente-se pertencente e pronto para escrever suas proprias ideias, fazer seu préprio rap e se
sentir sujeito atuante e respeitado.

Essa identificacdo com os elementos da cultura, sendo importante passo para nela

adentrar, aparece, outrossim, na letra de 1sso ndo pode se perder, do rapper Emicida.

Falta moleque matar aula pra ir na galeria

Ver roupa, cap, sentir a magia

E cumprir o papel

Raps hoje sdo pra descer até o chdo, 0os meus séo pra subir até o céu
(Emicida — Isso ndo pode se perder)

Ha aqui uma alusdo a necessidade contemporanea de 0s jovens sentirem a magia e
cumprirem seu papel na sociedade e na sua cultura, também através do vestuario. E como se,
ao vestir uma determinada peca de vestuério e participar de todo um ritual de procura,
consumo e reapropriacéo, fizesse parte de um sentido maior de pertencimento e identificagdo
com um grupo e uma causa especifica.

Outro excerto traz a relacdo do vestuario relacionado a identificacdo de uma cultura

legitima urbana e periférica: é A bactéria FC, do grupo Faccdo Central.
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Touca preta, camiséo xadrez, calca larga

é medalha de honra ao mérito da quebrada.
Nossa cultura ndo é moda da Yves Saint Laurent,
“Pra” t& no cliente do taxi aéreo da TAM.
(Faccao Central — A bactéria FC)

Nesse trecho, o grupo Faccao Central entende que 0 uso de pecas e acessorios como
a touca preta, a camisa grande e xadrez e a calca larga podem funcionar como uma forma de
honrar a sua cultura. Mais do que apenas uma identificacdo estética, ha uma reafirmagéo
dessa identidade periférica. O grupo, inclusive, faz alusdo ao estilista francés Yves Saint
Laurent — um dos nomes mais importantes da alta-costura do século XX — para afirmar que,
mais do que moda, o vestuario do hip-hop representa e integra uma cultura, que combina
diversos elementos como forma de disseminacéo de seu discurso e como maneira de mostrar
orgulho desse pertencimento.

Essa representacdo e esse respeito a cultura hip-hop, demonstrados através de sua
identificacdo com determinado tipo de vestuario, pode ser percebido em Tipo Assim, do grupo
Consciéncia Cpr.

Represento a minha quebrada

E tipo assim maluco de quebrada

Boné e calca folgada

Eu t6 ligado na parada

Represento a minha quebrada [...]

Favela ndo € moda eu ndo sou popstar
Tem que ter respeito tem que ser do gueto
Cultura hip-hop orgulho de ser preto.
(Consciéncia CPR — Tipo Assim)

Esse fragmento demonstra que a maneira com que 0 sujeito se veste faz com que ele
seja representativo da cultura e de seu lugar de origem. Para ele, o boné e a calca folgada sdo
formas dele representar o hip-hop e sua ideologia. Além disso, ha a exaltacdo da ideia de que
a periferia ndo é moda, ou seja, esse vestuario € muito mais do que uma tendéncia passageira
ou um gosto estético; €, sim, um estilo de vida, que demonstra compromisso e orgulho de
representar uma cultura urbana e periférica.

O mesmo ocorre em O que eu sou, rap do grupo C4 Facgéo Ideologica.

Sofrido sim, mas derrotado, nunca, jamais
Discriminado, mas provando que sou capaz.
Estilo vagabundo, bombeta®, calga larga,

% Bombeta é giria urbana, muito utilizada pelos sujeitos do movimento hip-hop para se referirem ao boné.



103

Corrente no pescoco, ataca Zé pouvinhada.
Um, nove, oito, nove, a data confirmada.
Carimbada, moleque nasce pronto pra batalha.
(C4 Faccdo ldeoldgica — O que sou)

H& nesse trecho uma reafirmacdo do estilo periférico adotado por esses sujeitos.
Além de uma identificacdo e um pertencimento visiveis através do boné, da calca larga e da
corrente no pescoco, ha presente a ideia de que esse vestuario e esse estilo adotado funcionam
como uma forma de esses sujeitos irem a “batalha”, enfrentada por eles diariamente, seja na
luta contra a desigualdade, seja no preconceito ou na falta de reconhecimento. Esses sujeitos
se reconhecem como guerreiros para enfrentar a luta cotidiana de autoafirmacéo, por meio da
sua “farda”, contra um sistema dominante que insiste em exclui-los e derrota-los.

A segunda categoria a aparecer nas letras analisadas foi a desigualdade/exclusao.
Ambas aparecem juntas pelo fato de, segundo Bardin (1979), as categorias elegidas serem
excludentes entre si. Cabe aqui uma aproximagdo com as nocdes de desigualdade e exclusao
de Santos (2008), que nos diz que “em um sistema de desigualdade, a pertenga da-se pela
integracao subordinada” (2008, p. 280), enquanto que na base da exclusdo estd “uma pertenca
que se afirma pela ndo-pertenca, um modo especifico de dominar a dissidéncia” (2008, p.
281). No caso da percepc¢éo desigual da realidade em que esses sujeitos vivem e da vontade de
se sentirem incluidos, ambas as categorias acabam aparecendo simultaneamente, ou uma
como consequéncia da outra, e, por esse motivo, as agrupamos para facilitar esse momento de
discussdo de seus sentidos e sua relacdo com o consumo de vestuario, pois, segundo Santos
(2008) “as praticas sociais, as ideologias e as atitudes combinam a desigualdade e a exclusao
[...] Um sistema de desigualdade pode estar, no limite, acoplado a um sistema de exclusdo.”
(SANTOS, 2008, p. 282).

O primeiro exemplo desses sentidos atribuidos através do vestuario pode ser
percebido em Desci a ladeira, de Projota.

O pé que usa chinelo, hoje tem ténis pra calgar
Mas ainda leva o corpo pro mesmo lugar

Eu desci a ladeira pra ver o que tinha por l&

E voltei pra poder te contar

Que eu sempre vou voltar

N&o héa lugar melhor no mundo que o nosso lugar.
(Projota - Desci a ladeira)

Nota-se nesse trecho uma consciéncia por parte desses sujeitos no que diz respeito ao

sistema desigual em que vivemos. Segundo a cancdo, apesar de os sujeitos das periferias ja
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possuirem, hoje, um acesso a determinados bens, isso ndo quer dizer que a desigualdade e a
exclusio algum dia desaparecerdo. E uma visdo extremamente realista e consciente da
situacdo econdmica e social em que vivemos. Apesar de terem, hoje, um ténis para calcar, eles
ndo se dao ao luxo de terem esperanca de que a situacao sofrera transformacoes a seu favor, e
entendem que suas vidas sempre serdo tratadas de forma inferior e desigual.

Essa consciéncia de uma realidade injusta e desigual também pode ser observada em

O mundo nunca da voltas, do grupo Cone Crew Diretoria.

No mundo em que fui criado, valores adulterados
Tudo errado, nada é certo, principios manipulados

O que vale ¢ a aparéncia de playboy robotizado

Eles ndo usam a inteligéncia, martirizam o importado
Te chamam de pobre se tu estuda em colégio do estado
Atestado e comprovado, 0 mundo nunca vai mudar
Cada um que usa Nike, 30 usam da C&A.

(Cone Crew Diretoria - O mundo dé voltas)

Entendemos que, para esses sujeitos, a aparéncia dos playboys, ou seja, dos sujeitos
de classes mais altas, é entendida como um valor negativo, em que a exaltacdo dos produtos
importados, simplesmente pelo consumo exacerbado, anda lado a lado com a falta de
consciéncia desses sujeitos. Nota-se essa relacdo, ja citada anteriormente, de negativismo e
descrédito quanto a uma mudanca na realidade da periferia, pois, segundo a mensagem
passada nesse rap, enquanto uma minoria tem condi¢Ges de usar uma marca cara original
como a Nike, considerada uma das marcas utilizadas pelo estilo hip-hop, uma maioria usa
marcas genéricas vendidas em lojas de departamento, como C&A, demonstrando, assim, que
a desigualdade social que esses sujeitos vivem sempre tende a prevalecer.

Essa desigualdade culmina nas mensagens que demonstram um desejo de incluséo,

pelo consumo, como a que pode ser percebida em Negro Drama, de Racionais MC’S.

“Cé” disse que era bom,

E a favela ouviu,

La Também tem Whisky, Red Bull,
Ténis Nike e Fuzil.

(Racionais MC’S - Negro Drama)

Percebe-se aqui um desejo de inclusdo por parte dos sujeitos das periferias, no que
diz respeito ao consumo de produtos, incluindo nesse bojo o ténis Nike. Fica claro que, ja que
o0 discurso hegemonico e as classes dominantes dizem que esses produtos sdo desejos de

consumo, por que, entdo, a favela e a periferia também nédo poderiam ouvir essa mensagem e
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ter o direito de consumi-los? Parafraseando Santos (2008), percebe-se claramente a relagéo
entre um desejo de combater as desigualdades, sem deixar de aceitar as diferencas. Aqui fica
explicito entdo esse paradoxo - iguais e diferentes - ja percebido durante a pesquisa
documental, da existéncia a uma oposicao contra 0 hegemonico, a0 mesmo tempo em que ha
um desejo de inclusdo nessa engrenagem. Aqui fica explicito esse paradoxo — iguais e
diferentes —, j& percebido durante a pesquisa documental, da existéncia a uma oposic¢éo contra
0 hegemonico, ao mesmo tempo em que ha um desejo de inclusdo nessa engrenagem. Essa
relacdo dos sujeitos das periferias com o dinheiro e com algumas marcas e produtos elitizados

também esté presente em Vida Loka (Parte I1), outra can¢do de Racionais MC’S analisada por

7

nos.
Podemos entender essa relacdo dialogando com Garcia-Canclini (1999), que entende
que € também através do consumo que o sujeito pode ter participacdo e incluséo na sociedade.

O ter se sobrepde ao ser, e essa participacdo na ordem vigente ndo escapa ao consumismao.

Deixa eu fala, “pocé”,

Tudo, tudo, tudo vai, tudo é fase irmao,
Logo mais “vamo” arrebentar no mundao,
De corddo de elite, 18 quilate,

P&e no pulso um Breitling [...]

Uma loja de ténis,

O olhar do parceiro,

Feliz de poder comprar,

O azul, o vermelho,

O balcéo, o espelho,

O estoque, a modelo.

N&o importa,

Dinheiro é puta,

E abre as porta,

Dos castelos de areia que quiser,

Preto e dinheiro,

$éo palavras rivais,

£

(Racionais MC’S - Vida Loka [Parte 11])

O grupo deixa claro na cangcdo uma vontade de poder consumir determinados
produtos, como uma corrente de 18 quilates ou um relogio auténtico como um Breitling. Para
eles, um dia irdo ter seu espaco e sua chance de poderem consumir os produtos que desejam,
assim como 0s sujeitos de classes mais altas. Ao mesmo tempo em que esta presente o desejo
de entrar em uma loja e comprar quantos ténis desejarem e de terem a nogdo de que o dinheiro
e a posicdo social em que se encontram podem abrir muitas portas e facilitar muito os

caminhos percorridos, ha uma consciéncia, por parte desses sujeitos, de que a relacdo com o
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dinheiro e com as facilidades que um poder aquisitivo maior poderiam Ihes oferecer € um
risco para a ideologia do movimento. Aqui, novamente ha a presenca dessa relacao paradoxal
entre a luta por igualdade e a manutencao do real sentido ideoldgico do movimento, ou seja:
uma necessidade de igualdade quando a exclusdo prevalece e a0 mesmo tempo o direito de
serem diferentes, quando h4 a tentativa de homogeneizagéo.

A terceira categoria que se mostrou presente durante a andlise das letras foi a
trajetéria/memoria, que se refere as transformacdes que o estilo de se vestir acabou
percorrendo ao longo dos anos, com o crescimento do movimento. Os sujeitos, através de
alguns trechos, mostram uma nogdo da trajetdria historica que acarretou em algumas
mudangas também na forma de se vestirem. Além disso, h4 presente o conhecimento da
trajetdria e da historia do movimento, o que fortalece o entendimento de que a adogao estética
a esse estilo ultrapassa qualquer sentido efémero e futil que seu consumo possa dar a

entender. Vejamos essa reflexdo na letra de Isso ndo pode se perder, de Emicida:

Ja fomos calca de helanca e listra

E festivais no Jardim Hebron, mé banca sinistra

Sem nome na lista ou pose de popstar

Pronto pro racha, ai 0s b-boy aqui esta[...]

Com box de favela, sessdes de grafite, depois tinha um pdo com mortadela
E 0 boné pintado & m&o com guache, de praxe, (E quente!)

Um boot com solado descolado, (Literalmente!)

(Emicida — Isso ndo pode se perder)

Percebe-se uma alusdo ao vestuario usado nos festivais de hip-hop de antigamente,
como as calcas de helanca listradas, os bonés customizados e pintados a méo e os boots,
bastante usados antes de os sneakers invadirem a cena. 1sso demonstra o conhecimento desses
sujeitos da historia e da trajetdria do movimento, inclusive no que se refere as transformacdes
que o vestuario sofreu ao longo do caminho de afirmacdo que o movimento percorreu,
mostrando-se, assim, como uma forma de resgate historico, respeito e meméria do movimento
para com o seu passado. Um dos pontos que fica evidente é o de que, apesar de algumas
transformacdes, alguns itens e, principalmente, algumas praticas, permanecem. Tambem se
percebe, aqui, 0 caso da apropriacao diferenciada de determinada peca de roupa ou acessorio,
como a customizacdo do boné, ainda muito utilizada atualmente; caracteriza-se, entdo, como
uma das principais caracteristicas desse estilo: as diferentes formas de apropriacdo e
reapropriacdo de uma peca, que deixa de ser utilizada como a maioria, para ganhar vida e
sentido novos e que facam sentido para seus usuarios, pratica que permaneceu atraves do

tempo.
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A mesma relacdo entre percurso historico e vestuario aparece em O hip-hop em

movimento, de Kapot MC:

Saltar movimentando os quadris nessa troca de energia
Conheca o hip-hop e sua etmologia.

Desde de New York, Black Boys ja dancavam em becos escuros
E pintores urbanos deixavam marcas em muros.

Antigamente 'toasters' Africanos

Hoje de calca-larga sdo minas e manos.

Carregaram na memoria toda tradicdo das tribos

Versos improvisados, passados de pais “p'ra” filhos.

(Kapot MC - O hip-hop em movimento)

Esse fragmento reforca a ideia de que o vestuario pode funcionar como uma forma
de manter a tradicdo e a memoria do movimento, mesmo muito tempo depois do surgimento
da cultura hip-hop, ou seja, configura-se em uma maneira de se manter a cultura e os sentidos
do movimento vivos, também por meio do vestuério. Fica claro o entendimento desses
sujeitos sobre a origem de sua cultura, que vem sendo passada através das geracdes que
mantém o compromisso e a ideologia do movimento, também através do vestuario que utiliza.

A quarta categoria presente nas analises € a resisténcia, que se configura em um dos
principais objetivos do movimento, e que aparece através do vestuario adotado pelos sujeitos.
Essa resisténcia se liga, principalmente, aos objetivos do movimento, que sdo, entre outros, a
inclusédo e aceitacdo de suas identidades e o respeito e a auséncia de preconceito para com sua

cultura. Observemos o seguinte trecho de Inimigo é de graca, de U. Time:

1000 lutas, 1000 letras

1000 trutas, 1000 tretas.

1000 corpos na gaveta

Bin Ladens de bombeta.
Franzino roupa larga

Vocé sabe que anemia

E 0 veneno.

Inimigo do sistema é isso mesmo.
(U. Time - Inimigo é de graca)

E possivel identificarmos a resisténcia presente no movimento e também colocada
em acdo através do vestuario, principalmente por meio da afirma¢do “Bin Ladens de
bombeta”. Essa analogia funciona por haver uma aproximagao entre os sujeitos do movimento
hip-hop e a existéncia de uma oposi¢do contra um sistema vigente; e 0 jovem de boné se sente
como um soldado, um inimigo, um lutador que procura reivindicar seus direitos em um

sistema excludente. Como diz a letra, essa € a forma de esses sujeitos colocarem-se, ou seja,
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“inimigo do sistema ¢é isso mesmo”. Essa relacdo de resisténcia e oposicdo também esta

presente em Desci a ladeira, de Projota. Observemos:

Hey mano, acorda pra vida, resisténcia!

Tem um cuzao de terno rindo a cada desisténcia
N&o é ciéncia, esse € 0 rap em acdo

E foco, forca, fé, coragem e coragio.

(Projota - Desci a ladeira)

Esse fragmento remete a um incentivo a necessidade de haver um comportamento
resistente do movimento perante seus adversarios. O vestuario aparece como a maneira com
que esses inimigos, que devem ser combatidos, apresentam-se a sociedade. O que percebemos
aqui é que os playboys e “magnatas” que usam terno e se vestem de forma alinhada
representam o lado dominante e oposto a0 movimento. E como se seus aliados e também seus
inimigos pudessem ser identificados pela roupa que utilizam. Ha marcadamente uma divisao
que coloca, de um lado, os sujeitos de terno e gravata bem alinhados, e, do outro, os sujeitos
mais largados, despojados e com postura resistente e opositiva. Essa divisdo vai culminar e
aparecer com mais clareza na discussao da préxima categoria: o preconceito.

Segundo o Dicionario Aurélio (2013), preconceito refere-se a “forma de pensamento
na qual a pessoa chega a conclusdes que entram em conflito com os fatos por té-los
prejulgado.” Esse prejulgamento e esse preconceito contra a cultura dos excluidos ndo ¢
novidade em nossa sociedade, na qual a alteridade ndo é bem recebida. O fato novo é que,
através das letras analisadas, compreendemos que esse preconceito acontece também pela
maneira com que 0s sujeitos sdo percebidos, visualmente, através de suas construgdes

corporais, das quais o vestuario faz parte. E o que diz MV Bill em Gente estranha:

Gente esnobe ndo socorre

Olha pra nés com cara de desconfianca.
Plantando ignoréancia

Com arrogancia.

Se a cor da pele influi, pensamento ndo evolui .
Pelo poder que possui, marginaliza e exclui .
Cara, preta, pele parda

Que se arrepia quando vé um homem de “farda”.
Que Vvé na calca larga s6 mais um pretexto

Pra zombar de minha raca e meu cabelo crespo.
Reprodutor da imbecilidade

Normalidade

Tratando nossa causa com descaso.

(MV Bill - Gente estranha)
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MV Bill relata, na letra acima, uma realidade que se mostrou mais comum do que
Imaginamos em relagdo ao preconceito existente entre sociedade hegemdnica X movimento
social. Fica explicitada aqui a existéncia do peso de uma rejeicdo e desconfianca das maiorias
em relacdo as minorias excluidas. A cor escura da pele e os cabelos crespos se somam a
“farda” — que se refere ao estilo de se vestir do hip-hop — e completam, assim, um time que
afeta 0 poder hegemonico e o senso comum, fazendo com que haja a marginalizagéo e a
exclusdo dos pertencentes dessa cultura. E a refutacio daquilo que é diferente: mais do que
uma exotizacdo do outro, ha um descaso e um preconceito com a alteridade, que vé no
vestuario mais uma forma de exclusdo e de ndo reconhecimento do outro.

Essa relacdo pode ser percebida em Depende s6 de Deus, de D-Nill, predominando,

porém, a autoafirmacéo pela diferenca e pela confianca em Deus:

De bombeta da New Era e camiseta até o joelho
De calca larga e Nike branco, gangueiro.

E o povo fala do meu jeito e meu estilo de ser
Qual é o problema? Quem comprou foi vocé?

Eu “td6” ligado que ndo, foi meu Deus que me deu.
Deu estudo, deu emprego, assim que se sucedeu.
Assim que eu sou, ndo adianta criticar

Eu ndo me importo com “aqueles que sé quer atrapalhar”.
Eu sei, sou diferente, e te deixo incomodado
Porque gracas a Deus ndo sou mais um alienado.
Eu sou o que Deus quer e nasci pra vencer

Que a palavra de Deus também salve vocé.
(D-Nill - Depende s6 de Deus)

A mensagem compreendida a partir desse trecho é a de que, através dos bonés, das
camisetas usadas até o joelho, das calcas largas e dos ténis Nike, nasce um preconceito
relativo ao jeito de ser, de se comportar e de levar a vida desses sujeitos. Apesar de
compreender a existéncia dessa exclusdo, os sujeitos buscam reafirmar seu estilo, dando a
entender que ndo se importam com que 0S outros pensam a Seu respeito: eles parecem,
inclusive, dar valor para o fato de serem diferentes da maioria e, por isso, acabarem
incomodando aqueles a quem eles se opdem. E o vestuario funcionando como bandeira de
reafirmacdo de uma cultura, justamente pelo fato de ela ser rebaixada em relagdo ao estilo
dominante.

Esse preconceito nitido e sofrido aparece de forma ainda mais forte e preocupante em

Sobrevivente moral, de Alvos Inocentes.
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Te chamam de marginal por causa de uma calca larga de uma bombeta
Ou de uma cabeca raspada.

Isso é uma desculpa para baterem uma geral.

E nessa geral vocé pode sobreviver com algumas coronhadas,

varias botinadas.

Sai fora, t& limpo, eu ainda estou vivo com a cabeca rasgada,

com a costela quebrada com a moral perdida,

Dignidade no chdo caida com meus pensamentos atrapalhados.

(Alvos Inocentes - Sobrevivente moral)

Nesse trecho, o preconceito e a discrimina¢do aparecem como comportamentos e
sentimentos destruidores da dignidade humana. A letra reforca a ideia do senso comum de que
sujeitos das periferias estdo associados a marginalizacdo, pela simples forma como se
apresentam visualmente. Ou seja, a calga larga e o boné acabam virando sinbnimos de pessoas
pouco confiaveis a adeptas ao crime.

A categoria preconceito acabou suscitando outra categoria, que funciona de maneira
paradoxal: a imitacdo. Vale salientar que essa imitagdo ocorre tanto por parte dos sujeitos das
periferias para com as elites — quando os primeiros demonstram vontade de consumir marcas
importadas como Nike e Breitling — quanto por parte das elites para com os sujeitos da cultura
hip-hop, com a transformacdo do vestuario dessa cultura em tendéncia de moda. Percebemos
entdo que, a0 mesmo tempo em que ha um preconceito por parte de uma maioria a respeito do
estilo hip-hop de se vestir, ha também um desejo de se reapropriar dessa moda e de alguns
desses elementos e de se levar alguns itens originarios dessa cultura urbana para o grande eixo

fashion mercadoldgico. Percebamos o seguinte trecho:

Vai ser preciso muito mais pra me fazer recuar
Minha autoestima ndo é facil de abaixar.
Olhos abertos fixados no ceu

Perguntando a Deus qual sera o meu papel [...]
Igualdade por aqui é coisa ficticia

Vocé ri da minha roupa

Ri do meu cabelo

Mas tenta me imitar se olhando no espelho.
Preconceito sem conceito

Que apodrece a nacao.

(MV Bill - S6 Deus pode me julgar)

Nesse trecho é possivel percebermos a presenca, além da categoria desigualdade e
preconceito, uma nova categoria que se refere ao desejo de imitagdo de outros grupos e
classes sociais no sentido de se reapropriarem do estilo que é, a0 mesmo tempo, rejeitado e

desejado. A mensagem deixa clara a existéncia de um preconceito que na verdade ndo se
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sustenta, ja que esses sujeitos que excluem e refutam determinado estilo s&o 0s mesmos que

acabam copiando-o. Essa relacédo fica ainda mais clara em Tipo Assim, de Consciéncia Cpr:

Patricinha manhosa diz que é grande coisa
— Papai, quero aquela roupal!

Estilo da periferia

Mas viver aqui ndo aguentaria [...]

Ser malucéo é a Gltima moda do momento
Até a playboizada j& entrou pro movimento.
Varios j& tentaram copiar 0 nosso estilo
Mas se esqueceram, favela ndo da vacilo.
Favela é favela seja em qualquer lugar.
Cultura hip-hop chegando pra apavorar.

Eu vejo circulando pelas ruas da cidade
Vérias patricinhas cheias de vaidade.

Eu vejo a playboizada circulando no centréo
Primeiro me tirou agora fica de funcao.
Quer me copiar, me imitar, ndo vou deixar.
(Conciéncia Cpr - Tipo assim)

A letra evidencia um desejo de imitacdo de trejeitos e modas das elites para com essa
gue é uma forma genuinamente urbana de vestir-se. As patricinhas e playboys, chamados
pejorativamente, apesar de terem preconceito com sujeitos adeptos desse estilo, procuram
imita-lo e se apropriar de suas roupas e sua cultura, porém, de uma forma exotizada. A propria
letra diz que esses sujeitos buscam, sim, uma aproximacdo estética com essa cultura, sem
haver um envolvimento mais profundo com as ideologias do movimento. Ha presente o
entendimento de que essa seria uma apropriacao indevida, além de esses sujeitos entenderem
que a periferia e sua cultura ndo podem ser vistos como moda, no sentido de ser efémera e
passageira, € de aumentar o numero de seguidores apenas por influéncia da midia, por
exemplo, que tem aberto suas portas cada vez mais para a cultura hip-hop, trazendo bénus e
onus para essa cultura. Ha, inclusive, certo preconceito inverso: os adeptos do hip-hop néo
aceitam que sujeitos que ndo fazem parte do movimento se apropriem de seus elementos.
Entretanto, acima de tudo, h4& um entendimento de que, antes do gosto musical, da
aproximagéo com a arte do grafite, da danca, de esportes como o skate e o basquete e do gosto
estético com elementos como a calca larga, o0 boné e os ténis, é necessario que haja uma real
identificacdo e um compromisso e respeito para com essa cultura, que tem como principios
basicos 0 desejo de inclusdo, de respeito e de igualdade, evitando, pois, que ocorra um
esvaziamento do real sentido do hip-hop.

Foi assim que a aproximagdo com a analise de conteddo nos serviu como base para

permitir e reforcar o entendimento das relacGes entre moda e musica e para uma inicial
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compreensdo de como se da a representacdo da moda na musica hip-hop. Esse recurso guia
nos possibilitou uma seguranga maior no momento de elaboracdo das questbes levadas aos
sujeitos no momento das entrevistas, além de nos fazer compreender com mais seguranca
alguns dos sentidos apreendidos no momento de consumo de moda por parte desses sujeitos.
Vale salientar que, como base teorica, utilizamos as nog¢des de ator, sujeito e
movimento social de Alain Touraine. No momento de andlise dos dados obtidos, néo
poderiamos deixar de nos aproximarmos dos principios que esse autor entende como sendo 0s
constituintes dos novos movimentos sociais: a identidade, a oposicdo e a totalidade.
Percebemos que as categorias tiradas das letras se enquadram perfeitamente em, pelo menos,
algum dos trés principios de Touraine, e é entdo, a partir deles, as anélises e discussdes das

entrevistas serdo estruturadas.

4.3 MAPEANDO TENDENCIAS (ANALISES E DISCUSSOES)

4.3.1 Esfera do consumao: sujeitos e suas percepcdes e reapropriacoes

Os trés elementos derivados dos principios de Touraine (1973), ja levados aos
sujeitos, e, agora, passiveis de analise e interpretacdo, sdo: o ator e a maneira de esses atores
se colocarem no mundo; o adversario e o que estd em jogo no conflito; e suas interacdes,
negociacdes e identidades — em que buscaremos problematizar, com base nesses principios, o
consumo simbolico de musica e de moda realizado por esses sujeitos, entendendo seus
sentidos e ligagdes com sua formacao e sua comunicacao identitaria.

As entrevistas semiestruturada serdo realizadas com quatro fontes: Vitor Escobar,
professor e diretor da Cia. de Danca Mecanic Street Dance; Caué TC, grafiteiro e proprietario
da urban shop SubsoloArt; Guilherme Racionais, skatista; e Jefinho Kryolu, rapper.

Como esclarecido em nosso percurso metodoldgico, a escolha das fontes se deu de
maneira intencional, haja vista a representatividade e a atuacdo de cada um desses sujeitos
através de, pelo menos, um dos elementos do hip-hop, mostrando-se, assim, sujeitos
representativos do movimento em nossa cidade.

Salientamos que as entrevistas seguiram um roteiro parcial, que se baseou,
primeiramente, em informagdes basicas sobre cada fonte, como nome, idade, escolaridade e
profissdo/ocupacéo, seguido do entendimento da aproximagéo de cada um dos sujeitos com a
cultura hip-hop (mostrados na tabela abaixo). Na sequéncia, organizamos nossos

guestionamentos em torno de cada uma das seis categorias que apareceram nas analises dos
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raps elegidos na fase anterior da pesquisa, com o apoio de alguns trechos desses raps, como

forma de introduzir cada assunto a ser abordado, de maneira a demonstrarmos uma

proximidade do pesquisador com o0 assunto e com a cultura investigados, facilitando o

andamento da conversa. Vejamos 0 que as falas desses sujeitos puderam nos trazer como

contribui¢do ao andamento da pesquisa.

Tabela 2 — Perfil dos entrevistados

Entrevistado Idade Escolaridade | Profisséo Residéncia | Aproximacéo
com a cultura
Caué TC 24 anos. 2° grau | Dono de loja, | Centro de | Se deu através
completo. grafiteiro e | Santa Maria. | do skate, e
oficineiro de depois, com a
grafite  em entrada no
escolas movimento,
municipais descobriu 0
de Santa grafite e se
Maria  (por encontrou
conta de através da
pagamento arte,  tendo,
de pena por antes disso, se
ter sido pego aventurado
pixando em pixacdes
muros na ilegais pela
cidade). cidade, o que
Ihe rendeu
inclusive
apreensoes
policiais.
Guilherme 26 anos. Cursando 3° | Skatista, Periferia de | Se deu
Racionais grau — curso | estudante de | Santa Maria, | primeiramente
de Educacéo | Educacéo bairro pelo rap, e
Fisica na | Fisica e dono | Tancredo depois  pelo
UFSM. da marca | Neves. skate, esporte
independente que virou
de roupas mais do que
Neblina um hobby
Skate. para
Guilherme.
Ele ja
participou de
diversos
campeonatos,
sempre

ressaltabdo
que nunca
ganhou
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nenhum tipo
de patrocinio
de material ou
de roupas (o
que € comum
nesse meio).

Vitor
Escobar

38 anos.

20

grau

completo.

Professor de
danca e
fundador da
Cia de Danca
Mecanic

Street Dance.

Periferia de
Santa Maria.

Se deu pela
danca. Vitor
fundou a
primeira

escola de
danca de rua

da cidade de
Santa Maria e
sempre foi
extremamente
ativo na
cultura  hip-
hop local.

Jefinho
Kryolu

27 anos. 2° grau | Vigilante e
completo. rapper.

Periferia de | Se deu pelo
Santa Maria. | rap, através
de amigos que
ja faziam
parte do
movimento

hip-hop  na
periferia em
que morava.

Fonte: Tabela elaborada pela autora.

4.3.1.1 Principio da identidade

Comecemos apresentando as contribuicGes desses sujeitos para o entendimento de
nossas questdes investigatorias através do principio da identidade, tratado por Touraine
(1973), que se refere a identificacdo desses sujeitos. A nocdo de quem sdo esses atores
individuais e coletivos e de como eles se colocam no mundo fazem parte desse principio.
Dentro dele, traremos as analises e discussfes possiveis a partir das falas que giram em torno
das categorias identificacdo e resisténcia, entendendo, a partir disso, como acontece a
identificacdo e o sentimento de pertencimento dos sujeitos com 0 movimento, o que 0s motiva
a participar e como eles se reconhecem como sujeitos.

E com as falas de Caué TC que iniciamos nosso entendimento a respeito da

aproximacao desses sujeitos com a cultura e com o movimento hip-hop. Segundo ele, foi por
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intermédio de um dos elementos da cultura que se aproximou de toda a ideologia que esté por

trds do movimento.

Foi o skate que me aproximou dessa cultura, tu via a galera, e muitos dessa galera
sd0 meus amigos até hoje, sabe? Entdo a aproximacdo comecou bem forte pelo
skate. Dai no grafite foi observando mesmo a cultura, e a partir dai foi a persisténcia
que me fez seguir (Caué TC).

Caué TC afirma que sua aproximacdo e entrada no movimento hip-hop mudaram

drasticamente sua forma de enxergar a vida e de lidar com a realidade. Ele afirma:

O movimento me mostrou muito, sabe? Acho que e cresci muito com o movimento,
ndo tem nada que seja maior do que eu aprendi, conhecendo 0 movimento, indo pra
rua mesmo e vendo o que a cidade precisa, 0 que as pessoas precisam o que elas
sentem falta, sabe? (Caué TC).

Foi pela identificagdo com uma atividade esportiva, que tem forte influéncia do hip-
hop — o skate —, que Caué passou a se enxergar como sujeito de direitos, parafraseando
Touraine, e também a enxergar o sujeito de direitos que ha no outro. Através da inser¢do no
movimento, ele construiu um sujeito coletivo que se expressa por meio do grafite, e que,
segundo ele, traz um amadurecimento e uma consciéncia que dificilmente conseguiria se ndo

pertencesse ao hip-hop. Sobre a dinamica do movimento, ele esclarece:

Essa cultura, embora ela seja marginalizada, ela traz muitos valores, tem toda essa
questdo da amizade, lealdade por tras disso, e é uma coisa que dificilmente alguém
va te ensinar, sabe? As pessoas se ajudam, querem que tu se erga, e normalmente o
que se vé é o cara fazendo a caveira do outro (Caué TC).

Além de trabalhar com oficinas de grafite, Caué é proprietario de uma loja que
vende, dentre outros produtos, artigos para grafite, como sprays, canetas e pinceis, camisetas e
bonés estilo hip-hop. Ele conta que, apesar de seu foco ser o grafite e o trabalho com as
oficinas, ele também busca trabalhar com produtos que ele identifica como fazendo parte da
cultura hip-hop; e o vestuario é, segundo ele, um desses elementos. Ele entende que o
vestuario é muito importante para criar essa identificagdo com o movimento e sua causa.
Ademais, da um exemplo, contando sobre a etapa de divulgacdo do material de sua loja. “Eu
sei que eu ndo vou entregar um panfleto da loja pra um cara de terno e gravata, embora ele
tenha um filho, eu vou diretamente no filho dele, que ta com uma roupa que eu identificaria e
que eu vou saber que ele é do meio...” (Caué TC). Ele nos conta, também, como é dificil

encontrar roupas que agradem aos sujeitos do hip-hop e que sejam acessiveis, em Santa
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Maria. Por perceber essa caréncia, resolveu trabalhar com esses produtos de vestuario. Ele

explica:

Se Deus quiser eu vou juntar dinheiro pra fazer mais umas camisas sabe,
moletons...esses dois modelos aqui (me mostrando as camisetas com a marca
SubsoloArt estampada) € um amigo meu que faz pra mim, e essa aqui é de uma
marca de Sao Paulo, que comecou a fazer roupas pra grafite mesmo, pra grafiteiros,
tem essa ideia, essa ideologia do grafite por trds. A nossa ideia é trazer essas roupas
de grafite e de skate, que sdo mais dificeis de comprar, e aqui em Santa Maria tu vai
nessas lojas tipo SK8, Litoral, Atrevida, que acho que nem tem mais, s6 que assim,
tu chega la e tu quer uma camiseta igual a essa, com duas cores, e tu vai pagar 120
contos, sabe? Aqui, esses bonés por exemplo, galera quer usar esses bonezédo todo
preto, ou quer customizar um boné (me mostra bonés sem nenhuma imagem,
especiais para serem customizados) e ndo tem na cidade, sabe? E tipo assim, as
vezes tu pode achar até mais barato na internet, mas tu tem aqui na cidade, ndo vai
esperar pelo produto, sem falar que a gente ta num lugar aqui, voltado pra isso, pra
essa cultura (Caué TC).

Assim, o sujeito reforca a ideia de que ndo vende apenas produtos — sprays ou
camisetas e bonés —, mas que oferece um estilo de vida, uma ideologia, uma maneira de esses
sujeitos de expressarem, outrossim, por meio do vestuario. “E legal poder falar sobre isso,
porque aqui € um lugar voltado pra essa cultura. Nao é simplesmente uma loja de lata e de
boné¢” (Caué TC).

Ele nos fala de algumas marcas que sdo adotadas pelos sujeitos adeptos desse estilo,
como Adidas, Nike e Slum, esta uma marca de S&o Paulo, j& antiga, que aparecia vestindo
alguns rappers na Revista Rap Brasil. Ter uma marca tao representativa desse publico em sua
loja € motivo de felicidade e realizagdo, porque, “além de ser um material bom e de qualidade,
é 100% nacional” (Caué TC). Ele conta que os sujeitos do hip-hop costumam usar bastante
algumas marcas como Nike e Adidas, e explica, da seguinte maneira, essa relacdo com as
marcas: “Tu comprar um Nike, mesmo que falsifix (falsificado) tu ja ta carregando a ideia do
Nike, né? Mas tipo, pd, imagina o cara usando um Croc. Sou do hip-hop rapa, ndo da pra usar
esse tipo de coisa (risos)” (Caué TC).

As falas de Caué reafirmam a ideia obtida por nds através das pesquisas
bibliografica, documental e de campo, a respeito da relacdo estreita dos sujeitos do hip-hop
com o vestuario, e com algumas grandes marcas hegeménicas de cal¢ados e vestuério. Fica
ainda mais claro entendermos a importancia dada ao vestuario no processo de identificacdo e

pertencimento quando Caué afirma:

Eu acho que no inicio, quando a gente comeca a se identifica com a cultura e com o0
movimento, a gente quer € mostrar mesmo que faz parte daquilo, né? O Projota
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mesmo tem uma musica que fala disso ai*’, que fala assim: “comprei duas camiseta
GG, e a calga mais larga que a loja podia vender, funcionava como um incentivo,
mais um motivo pra eu acalmar meu lado agressivo” (Caué TC).

Conforme tabela 2, Vitor Escobar é outra fonte que nos esclarece a relagdo entre
movimento hip-hop e vestuario. Segundo ele, é necessario em um primeiro momento que se
desfaca a ideia de que o hip-hop € ligado a marginalidade, pois “essa ¢ uma visdo que ja esta
ultrapassada”. Para Vitor, através da entrada no movimento — no caso dele e de deus alunos,
com a aproximagdo com o break — se cria uma consciéncia, uma auto-estima e um perfil
identitario, que tem como resultado exatamente o contrério da ideia de marginalidade que os
movimentos costumam receber.

Com Jefinho Kryolu, rapper, ndo foi diferente. Ele nos esclarece que no hip-hop, a
aproximacéo entre as pessoas se da geralmente através de uma manifestacéo artistica, como o

rap.

Comecei escutando rap desde pia, dai depois tive contato com grafite (...) desde que
eu conheci o rap, sempre teve essa parada social, o rap tem esse resgate da periferia,
dando voz pra quem ndo tem voz. A gente luta contra o sistema, contra tudo que
limita o povo, que faz com que o povo néo cresga (Jefinho Kryolu)

Sobre a questdo da identificacdo com o vestuario, Jefinho conta que a calca larga, o
camisetdo, os ténis, as botas, as correntes e rel0gios sdo pecas bem caracteristicas dos sujeitos
do movimento do hip-hop. Isso sem falar no boné de aba reta, que, segundo ele, é
praticamente uma extensdo do corpo. Ele nos conta que passou a aderir a esse estilo de se
vestir quando coheceu o rap e comegou a andar com quem fazia rap em seu bairro de
residéncia, localizado na periferia de Santa Maria. Foi esse grupo que acabou influenciando
ndo apenas sua forma de encarar a realidade da periferia, mas também a sua maneira de se
vestir, onde “a roupa funcionava como uma extensdo da mensagem que o rap passava”
(Jefinho Kryolu).

Entrevistamos também Guilherme Racionais, skatista, que nos fora, inclusive,
indicado por Caué. Coincidentemente, descobrimos no inicio da conversa que Guilherme,
além de ser skatista e de estar iniciando um trabalho com captura e edi¢do de imagens para
fazer videos de skate na cidade, também esta comegando uma marca de roupas voltadas ao

estilo hip-hop. Segundo ele, “¢ um projeto novo, t6 comegando, sairam umas duas linhas de

270 entrevistado acaba trazendo, coincidentemente, a cancdo Mais do que pegadas, de Projota, uma das letras
analisadas por nos, para ilustrar a questdo.
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camisetas e agora td6 encaminhando a terceira, e depois vao sair uns moletons, devagarinho, ta
indo devagarinho, mas vai” (Guilherme Racionais).

Sobre sua aproximacdo com a cultura hip-hop, assim como Caué, que iniciou a
aproximacdo com o skate e depois foi se dedicar ao grafite, atividade atual, Guilherme, que €
skatista, ndo comegou a aproximagdo com o movimento hip-hop pelo skate, e sim pelo rap.
Ele conta que comecou a escutar rap desde cedo, e que foi isso que 0 aproximou da cultura
hip-hop. “Eu escuto rap desde muito novo, desde os 7 ou 8 anos de idade, nem me lembro
como € que eu comecei a escutar, sei que era tempo das fitas K-7 ainda, apareceu uma, e eu
comecei a escutar” (Guilherme Racionais). Ele afirma, assim como Caué TC, que foi por
meio da aproximagdo com um elemento artistico que compde o movimento hip-hop que sua
vida se transformou e que o definiu como sujeito: “Foi o rap que me definiu assim... que tem
muita influéncia na minha vida, muita, muita”; e ele mesmo define o hip-hop como “um
movimento cultural e social, que alia o grafite, a danca, o rap....” (Guilherme Racionais) em
prol de um objetivo maior.

Sobre a motivacdo de adotar esse tipo de vestuario, Guilherme conta que foi com a
aproximacdo com o rap que surgiu a vontade de adotar o estilo hip-hop, também, no vestir, e
ressalta que as camisetas trazendo referéncia ao rap eram suas pegas preferidas. Ele,
inclusive, conta-nos um fato interessante a respeito de seu apelido, “Guilherme Racionais™:
“Até meu apelido né, Racionais, ¢ em funcdo de uma camiseta né, que eu tinha, dos
Racionais, vem da vestimenta, desde os 11 anos de idade que me chamam assim” (Guilherme
Racionais).

Outra questdo forte que evidencia o pertencimento ao estilo e a cultura hip-hop
através do vestuario é o fato de Guilherme afirmar que ndo se imagina usando outro tipo de

roupa. Ele explica:

Eu ndo me vejo me vestindo de outra maneira, minha vida é o skate, mas muito rap
me influenciou, o skate vive essa contracultura também, sempre, aliado também ao
punk, e ao rap, entdo, ndo tem como, eu nem me vejo, me imagino, vivendo sem
isso, ta ligado? Me vestindo de outra maneira, sem andar de skate, sem escutar rap...
(Guilherme Racionais).

H4&, presente nessa fala, um forte sentido de pertencimento, que se da através do
vestuario, aliado a alguns dos elementos do hip-hop, como o rap e o skate. Mais do que um
simples jeito despojado de vestir-se, ha uma forte relacdo de afirmacgdo de uma identidade da
periferia e de resisténcia, associada a essa forma de se colocar esteticamente no mundo. Essa

problematizacdo e essa consciéncia, inclusive sobre as praticas de consumo, estdo presentes
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nesses sujeitos. Assim como Caué, Guilherme concorda que h& uma relacdo entre sujeitos do

hip-hop e marcas hegemaénicas, e explica:

E que a Nike foi a percursora da utilizacio da mao de obra escrava na China, hoje
em dia todas as marcas usam, fazem isso, marcas de skate mesmo, ta todo mundo
com fabrica na China, teve uma marca de Ténis Aes que ndo botou fabrica na China,
que tinha principios, era uma marca super grande também, e dai veio a falir, porque
ndo acompanhava a concorréncia, ndo tinha condicdo de concorrer. E, o cara ter
ideologias hoje, é bem dificil de se manter, porque a sociedade, o capitalismo, ele
invade a vida de todo mundo, ndo tem como tu fugir, é muito dificil, e tu acaba
usando (Guilherme Racionais).

Ele esclarece que entende que as grandes marcas e conglomerados de vestuario e de
calcados carregam consigo as mazelas do capitalismo, e que isso acaba indo contra os
principios resistentes do movimento. Porém, ele entende que viver em um mundo capitalista
sem se render acaba sendo dificil.

Vitor também afirma que os sujeitos do hip-hop aderem a grandes marcas na hora de
se vestir, e entende que eles tem todo o direito de optarem por marcas mais caras, afrmando
que a associacdo entre marginalidade/pobreza e hip-hop ja ndo serve para saciar as relacdes de
consumo de sujeitos adeptos a um movimento social. Ele conta que “as proprias marcas que o
pessoal do hip-hop usa, como Nike, Adidas e Ecko, sdo mais caras do que um terno no Tevah,
por exemplo”.

Caué TC ja é mais taxativo ao ser questionado sobre a relacdo entre movimentos
sociais e marcas hegemonicas, e resume o fato ao direito de se consumir o que bem se

entende:

Isso é preconceito ao contrario, né? Acho que o cara tem que ser livre, antes de mais
nada, antes de tu querer usar um Croc ou um Adidas tu tem que ser livre, sabe? Tu
quer usar, tu usa. E aquela coisa que eu tava falando assim, pd, tu tem que ta a
vontade com o jeito que tu anda, sabe? (Caué TC).

Esses sujeitos entendem que, talvez, o consumo de determinadas marcas contraria
suas ideologias, mas entendem que, antes de tudo, tém o direito de se vestirem da maneira que
quiserem, usando as marcas que desejarem, sem serem questionados por isso.

No entanto, apesar de entender ser dificil fugir dessas grandes marcas, Guilherme
coloca as marcas alternativas e as cooperativas de vestuario independentes como um caminho,

uma opgao para resistir um pouco a esses grandes conglomerados internacionais de vestuario.
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Séo alternativas legais, se tu puder, por exemplo, o cara que ta do leu lado ali, o cara
ta fabricando uma camiseta, o cara la vende um boné...fortalecer o cara do lado ali
né? Compra l& pra fortalecer o cara e ndo pra fortalecer os grandes (Guilherme
Racionais).

E nesse sentido que essas praticas independentes de fabricacdo de vestuario se
mostram também como uma forma de resisténcia e oposicao ao sistema dominante. Mais do
que consumidores, esses sujeitos passam a ser produtores em potencial, que buscam uma
maneira mais artesanal de produzir seu préprio vestuario. E uma reapropriacdo e uma
negociacdo que se apresentam nessa relacdo: sim, eles até se relacionam e consomem pecas de
grandes marcas, porque assumem que € dificil que se fuja totalmente disso, mas também néo
deixam de fazer a sua parte, tentando amenizar esse circuito mercadolégico que s6 traz
beneficios para 0 hegemonico.

Guilherme nos contou um pouco sobre sua marca, explicando como surgiu a ideia e

exemplificando algumas das estampas que fabrica:

Eu nunca tive patrocinio de roupa nem nada (¢ comum skatistas profissionais
acabarem recebendo patrocinio de algumas marcas de vestuario e de cal¢ado), e ai
vem a necessidade e a vontade né? Dai, uma coisa que €é forte na nossa cultura sao
os selos independentes, a galera mesmo fazer e ir se ajudando, e dai eu montei a
Neblina Skate, e é uma linha assim, que eu faco também uma linha mais rock, que
vai puxar pras caveiras, esses simbolos mais basicos, e do rap, uma coisa mais
largada, uma letra mais desenhada, e essa roupa assim, é bem na ideia de passar
uma, é bem uma comunicagdo mesmo, a roupa ela tem essa ideia, a pessoa mostra
pela roupa que esta usando... a roupa mostra o que tu é, o que tu pensa (Guilherme
Racionais).

Ele explica que atua como consumidor/produtor, com o intuito de passar uma
mensagem por intermédio das pecas, pois, para ele, o vestuario reflete a identidade de quem o
utiliza. Fica visivel um refor¢o da identidade periférica desses sujeitos e um orgulho de suas
origens quando Guilherme nos conta um pouco sobre as estampas criadas por ele para suas
camisetas: “Na minha tltima linha, tinha uma camiseta da | LOVE TN (referéncia ao bairro
Tancredo Neves), bem da ‘quebrada’ mesmo” (Guilherme Racionais).

Sobre as grandes marcas, Jefinho Kryolu entende que os conglomerados como Nike
e Adidas ndo sdo tdo fortes assim no cenario hip-hop, e destaca outras marcas que considera
importantes e como sendo representativas do movimento, como as marcas Slum e Confuséo.
Ele chegou no dia da entrevista, coincidentemente, usando uma camiseta da marca Neblina,
de Guilherme Racionais, e nos contou que apoia totalmente as marcas idenpendentes de

vestuario.
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Hoje em dia existem mais marcas ainda exclusivamente do hip-hop. Eu uso Nike
também tranquilo, mas eu sou totalmente a favor de apoiar marcas idenpendentes.
Essa camiseta que eu to usando da marca Neblina é daqui (de Santa Maria), € a
maioria das minhas camisetas hoje sdo dessa marca, eu incentivo isso. Eu mesmo ja
pensei em lancar uma marca. Mas de ténis ainda ndo lancaram, e acho que s6 por
isso acabo usando Nike e Adidas. Mas com certeza ndo € isso que vai enfraquecer a
ideologia do movimento (Jefinho Kryolu).

Jefinho se refere a Guilherme, o dono da marca Neblina, como seu “brother”, e o
fato de percebermos que a marca idenpendente de vestuario de Guilherme circula de maneira
forte dentro do movimento hip-hop na cidade de Santa Maria acaba reforgando essa visdo
coletiva, do movimento como um todo, que luta e busca enfrentar e alcangar seus direitos,
inclusive de consumo consciente, de maneira a manter a ideologia e o discurso do movimento.

Percebemos que ndo ha uma férmula que rege os comportamentos de consumo
desses sujeitos. Contudo, algumas consideragdes podem ser apontadas, como, por exemplo,
seu relacionamento — conturbado — com grandes marcas, ao mesmo tempo em que ha uma
necessidade de esses serem auténticos e criarem suas proprias roupas. Se pensarmos com a
ajuda de Castells (1999) e suas nocdes de identidade, podemos comecar a entender que a
identidade individual e coletiva desses sujeitos se caracteriza como uma identidade de projeto:
ela sai da resisténcia e busca legitimar-se, pois esses atores sociais “partem dos materiais
culturais a que tém acesso, para redefinir sua posigao na sociedade” (CASTELLS, 1999, p. 2).
Percebemos que o vestuario acaba fazendo parte desse processo, ao lado da can¢édo, da danca
e da arte, como uma forma de esses sujeitos construirem uma nova identidade para si, a partir
de seus referenciais culturais, buscando assim uma transformacéo da estrutura social em que
vivem. Aqui cabe relembrarmos a questdo da autenticidade, onde se faz presente uma cultura
visual que ajuda na identificacdo de determinadas subculturas/contraculturas/movimentos
sociais, onde as mesmas se utilizam de uma série de elementos estéticos para compor um
visual autentico, que, assim como diz Freire Filho (2005), reflita sua atitude e ideologia.

O que se pode entender é que o vestuario participa de um ritual de identificacdo e
pertencimento dos sujeitos com a cultura hip-hop, e que, mais do que uma simples adoc¢éo
estética, por gostarem de ouvir rap ou por andarem de skate, ha uma ligacdo muito forte de
ambos com os objetivos e causas do hip-hop como movimento social.

Isso ficara mais claro ao discutirmos os proximos principios de Alain Touraine, nos
quais os adversarios do movimento e o entendimento de quais conflitos estdo em jogo em
suas relacdes aparecerdo perpassados pelas categorias desigualdade/exclusdo, preconceito,

imitag&o e trajetoria/memodria.
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4.3.1.2 Principio da oposicao

Para Touraine, o0 principio da oposic¢do seria 0 momento em que o movimento social
identifica o seu adversario. Para ele, “o conflito faz surgir o adversario e forma a consciéncia
dos atores presentes” (TOURAINE, 1973, p. 346). Ficou explicitado, através da analise de
contetido nas letras dos raps elegidos, que um dos principais adversarios do movimento hip-
hop seria a desigualdade social/exclusdo, que decorre dessa desigual partilha de bens e
recursos em nossa sociedade. Além disso, eles lutam pelo fim do preconceito, da imitacdo e
da banalizacéo de sua cultura e seu estilo.

Segundo Caué TC, o que 0 movimento quer é justamente auxiliar os demais
participantes a enfrentar a realidade injusta em que vivemos. “O que tu quer é correr junto da
galera, sabe? O bem da galera, e claro, o teu bem” (Caué TC). Ele explica que foi através de
sua entrada para 0 movimento hip-hop que passou a ter maior consciéncia dos problemas

enfrentados pelos sujeitos das periferias.

Foi o grafite que me fez ver que existia esgoto a céu aberto, que tem violéncia, e que
ndo é pouca... O grafite é uma arte periférica né? O Hip-hop ¢ um movimento da
periferia, sabe? Eu passei inimeras dificuldades, e eu aprendi o que era a vida
mesmo quando eu conheci 0 movimento, quando eu fui pros becos, pras vielas ai
como se diz e conheci todas as realidades que as pessoas vivem, sabe? E eu entendo
que tem todo esse resgate social por tras do movimento, né? Pode ser um
movimento marginalizado, que muitas vezes se automarginaliza né, também. Sé que
ele tem todo esse resgate social, sabe? E ele te mostra que a cidade tem muito mais
problemas que os problemas que a sociedade enxerga, né? O picho, por exemplo. O
morador do centro, que mora bem, ndo ta acostumado a ver os problemas que a
cidade tem, né? E quem t& na periferia vé direto. Problemas 6bvios que mesmo
6bvios a sociedade ndo nota, sabe? (Caué TC).

Evidencia-se, por meio dessa fala, que os sujeitos do movimento hip-hop tém total
consciéncia dos problemas sociais enfrentados pelas periferias e classes mais baixas em nossa
sociedade, e que foi a entrada no movimento que lhes abriu os olhos para as desigualdades
sofridas. Eles tornam-se, assim, sujeitos cientes das dificuldades e conscientes dos conflitos
enfrentados e de seus adversarios, fazendo com que se tornem atores sociais ativos e atuantes
em suas comunidades.

Sobre as desigualdades e exclusbes sofridas por eles, Guilherme discorre e
exemplifica essa relagdo se referindo a forma como os sujeitos da periferia adeptos da cultura
hip-hop se vestem. Ele conta que, antigamente, era mais raro ver um sujeito usando um boné
de aba reta. Esses sujeitos circulavam apenas pelas periferias da cidade, e esse estilo ndo

atingia os centros urbanos. Porém, hoje em dia, o estilo hip-hop, segundo ele, acabou se
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tornando tendéncia, sendo assim massificado. Isso faz com que alguns elementos do vestuério
hip-hop, a exemplo do boné de aba reta, circulem também nos centros e sejam consumidos
por sujeitos ndo mais exclusivamente das periferias. Apesar disso, desse caminho “de baixo
para cima”, como diria Polhemus (1994), que a vestimenta hip-hop faz, Guilherme entende
que as desigualdades sociais e econdmicas continuam evidentes, sendo possivel que se
diferencie um sujeito da periferia e outro do centro, mesmo ambos utilizando uma mesma

peca de vestuario.

Assim, tu vé& que tem diferenga, eu moro na periferia, vivi na periferia a vida toda,
nasci na T. Neves (Tancredo Neves, bairro da periferia de Santa Maria) e vivi la
desde sempre e é diferente de tu ver um cara do centro, alguém que tem dinheiro,
que comprou uma roupa larga ou um boné aba reta usando e ver um negdo da
periferia, é diferente, mesmo assim vai ter o choque. As vezes a pessoa que te olha
estranho, vé a roupa que tu usa, te olha com estranhamento e o filho dela se veste em
casa daquele jeito, sabe? S6 que é diferente. Até tem uma mdsica dos Racionais que
eles falam “ndo adianta, vocé sai do gueto, mas o gueto nunca sai de vocé”, ndo
adianta, tu carrega contigo (Guilherme Racionais).

Isso demonstra um entendimento, por parte de Guilherme, de que, mesmo que haja a
reapropriacdo dos elementos da cultura e do vestuario hip-hop por sujeitos de classes mais
altas, a diferenca e a desigualdade ficam visiveis. E impossivel, segundo ele, ndo se perceber
que um sujeito vem do “centro” e que um outro vem da periferia, mesmo que eles utilizem
alguns elementos em comum. Ou seja, no outro, na maneira exotizada de se utilizar e se
misturar elementos do vestuario hip-hop com elementos mais elitizados, esse estilo é
permitido; j& o contrario — o estilo original usado por sujeitos das periferias — é totalmente
repelido. Aqui cabe um didlogo com com Leitdo (2000), sobre a relagdo negociada que se
estabelece entre sujeitos que consomem uma mesma peca de vestudrio, mas que passam

mensagens diferentes de acordo com seu lugar de fala. Segundo a autora:

Considerada essa dimensdo individual, em que os sujeitos modificam sua aparéncia
fisica de acordo com seu desejo e vontade, € preciso de alguma forma dar conta de
uma tensdo que se faz presente na relacdo estabelecida entre individuo e sociedade,
eu e os outros” (LEITAO, 2000, p. 13)

Isso demonstra a existéncia de um certo conflito entre sujeitos da periferia, que
pertencem ao movimento, e entre sujeitos de elite, que consomem algumas das pecas
entendidas como sendo pertencentes a cultura hip-hop, apenas por uma simpatia estética. Esse
conflito, segundo Velho e Kuschnir (2001), é também uma possibilidade de interacdo entre

atores diferenciados; interacdo essa que ocorre em meio a tensbes e conflitos, j4 que “a
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diferenga implica possibilidade de contradicdo” (p.9). Assim, segundo os autores, “ as
diferengas podem estar, e, constantemente estéo, associadas a relagdes de poder e a0 mundo
da politica nos seus termos mais amplos” (p. 9). Ainda nesse trindmio estética, politica e
relacGes de poder, vale saleintar que, como diz Ranciére (2005), é necessario que se entenda
esse conflito e essa tensdo ndo como meramente uma cooptagdo deformadora, mas sim como
mais uma forma de se estabelecer negociacGes politicas, também através do vestuario.

Outra questdo que aparece no final da fala de Guilherme se refere a um dos fatores
mais fortes que se mostram presentes no conflito desses sujeitos com seus adversarios: o
preconceito. Com relagdo especifica ao vestuério, Caué explica que o preconceito existe
diante do que é diferente, mas que o0 importante € a pessoa se sentir bem consigo mesma como

sujeito:

Ah, o preconceito existe em qualquer tipo de cultura diferente, né? Com os punks,
com os rockers. Se tu ndo se veste sei 1a, com um sapaténis ou um sapatinho e um
tenizinho mais ameno, com uma camisetinha mais justinha, sabe, as pessoas véo te
olhar um pouquinho “ai, que estranho”, sabe? Santa Maria ¢ uma cidade que agora a
galera ta tendo coragem de se vestir como se gosta, sabe? E eu acho que o
importante é isso, sabe? Nao é que tu tenha que se preocupar, importante é tu usar o
que te deixe mais satisfeito contigo, aquilo que tu se sinta bem (Caué TC).

Ele também entende que o preconceito em Santa Maria € um pouco maior do que em

outros lugares, e salienta que hoje ja é possivel se ver uma pessoa mais velha “toda tatuada, de

NA

bermudao, andando no cal¢gadao”, mas nos Estados Unidos e em Sao Paulo, essa liberdade e
essa auséncia de preconceito sdo maiores, porque a cultura ja estd difundida ha muito mais
tempo. Caué diz: “O que eu mais gosto de ver € um cara mais velho assim, usando as roupas
que tem vontade, eu vejo que o pessoal p6, ndo tem mais vergonha de se vestir como gosta,
sabe? Apesar de uns cuidados que a gente tenha que tomar...”. E ai que Caué nos conta que o
preconceito contra os sujeitos da periferia, adeptos ao movimento hip-hop, é tdo grande que,
algumas vezes, eles se veem obrigados a disfarcar seus estilos, dependendo do lugar que

forem frequentar.

O preconceito ta em cada pessoa, sabe? E triste dizer, mas eu mesmo, muitas vezes,
tenho que cuidar pra fazer a barba...a gente procura....eu, por exemplo, quando faco
projeto (para as oficinas nas escolas) eu procuro apoio por fora, por exemplo, as
oficinas no Bilac (Escola Municipal Olavo Bilac em Santa Maria), eu fui de empresa
em empresa procurar ajuda, sabe? E, eu tenho certeza que se eu entrasse em uma
empresa de, sabe, barba por fazer ou todo vestido largdo, o cara ndo ia olhar pra mim
do mesmo jeito que, sabe, olha alguém bem vestido, sabe? Entdo tem que ter um
certo cuidado, né? E como eu digo, essas coisas estdo mudando com o tempo, né?
As pessoas vdo crescendo e vdo vendo que isso ndo quer dizer nada né? A
vestimenta ndo diz o carater da pessoa, né? O cara pode ser o maior falcatrua do
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mundo e andar bem vestido, né? Como a gente tem belos exemplos no Brasil. Ja diz

aquela musica do Racionais “Jesus vestindo calga bege e o Diabo de terno”, né?
(Caué TC).

Caué afirma que o preconceito com a cultura hip-hop é ainda muito grande, e que ha,
sim, uma ligacdo feita pelo senso comum entre sujeitos das periferias e praticas criminosas.

Ele conta:

Tem o preconceito, mas as pessoas tem que entender que é uma coisa séria, que tu
ajuda pessoas através do movimento, sabe? Tu atrai 0s jovens pra isso, tu inclusive
impede que eles vao pra outro caminho, sabe, muitas vezes, né? Entdo os
movimentos, tu vé que tem essas questdes positivas né, que tiram os jovens de
coisas piores (Caué TC).

Vitor também entende haver preconceito por parte dos mais “ricos, que se vestem no
Tevah (loja de ternos do Rio Grande do Sul)” para com os sujeitos das perferias, que possuem
uma estética ainda agressiva aos olhos das maiorias. Para ele, algumas vezes as pessoas
entendem que essa maneira auténtica, despojada e resistente de se vestir acaba sendo vista
como “fantasia”. E é por esse motivo que Vitor conta também disfarcar seu estilo dependendo
do local que ir4 frequentar. Vitor conta que quando tem que ir em alguma reunido com o
poder publico (por conta das oficinas e cursos que oferece), ele toma um cuidado maior com a
aparéncia. Ele diz: “As pessoas ndo vao me olhar do mesmo jeito, né? Se eu chegar 14 todo
largdo ndo vao me dar credibilidade. As pessoas ndo aceitam nosso jeito de vestir”. E é essa
falta de aceitacdo que acaba justificando, para Vitor, a necessidade de disfarcar seu estilo,
para assim receber mais respeito e credibilidade.

Jefinho é outra fonte que conta sofrer preconceito pela maneira de se vestir, inclusive
dentro da prépria familia, e que também procura disfarcar seu estilo quando vai a alguma

reunido de familia ou a uma entrevista de emprego, por exemplo.

Eu sinto bastante preconceito, bastante. Logo que eu comecei, as pessoas, até da
minha familia mesmo pensavam ‘ah, € uma fase, vai passar’, mas o tempo passou,
eu fui ficando mais velho e me vestindo do mesmo jeito (risos), dai, tipo, falavam
‘po, ta na hora de comegar a usar roupa de homem’, e po, sofri e as pessoas sofrem,
tudo que ¢ fora do padréo, tudo que ndo é o politicamente correto sofre preconceito,
né? (Jefinho Kryolu)

Quando questionado sobre o preconceito, Guilherme Racionais é rapido na resposta,
e, ao contrario de Caué, Vitor e Jefinho, que confessam algumas vezes disfarcar o proprio

estilo de se vestir, ele faz uma associagdo entre preconceito e resisténcia, mostrando que deve
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reafirmar seu estilo como forma de evitar que o preconceito continue existindo e que as

desigualdades sigam aumentando.

E, isso até acontece as vezes mesmo, 0 cara vai procurar um emprego, geralmente
em uma situacdo formal... até eu tava pensando nisso esses dias, tenho uma
entrevista pra fazer um estadgio nas Dores (clube recreativo da cidade de Santa
Maria), s6 que ai, eu sou uma pessoa que tenho uma resisténcia assim, eu ndo me
submeto a pensar a roupa que eu vou usar pra ir |4 em tal lugar, porque eu ando
assim e eu sou assim, entdo, se for pra me chamar pra fazer algum trabalho alguma
coisa é assim do jeito que eu sou, eu mesmo (Guilherme Racionais).

Para Jefinho, a forma de se vestir dos sujeitos do hip-hop também podem funcionar

como uma forma de resisténcia a tudo que esta dado como “correto”. Ele diz:

Eu me identifico com essa questdo do fora do padrdo, e o hip-hop é assim. Eu
lembro de quando eu era bem pi& eu comecei no rap, e eu usava calca larga assim,
fundilhdo, e nunca foi muito aceito, as pessoas olham e acham feio, mas tu se sente
bem, tu vai se vestir mesmo assim, entdo é uma forma de resisténcia, porque se tu
fosse ligar para 0 que as pessoas vao dizer provavelmente tu ndo se vestiria daquela
maneira. (Jefinho Kryolu)

Guilherme traz uma das can¢des analisadas por nos antes mesmo que a
abordéassemos, com um trecho de Sé Deus pode me julgar, de MV Bill, e canta “vocé ri da
minha roupa, ri do meu cabelo, mas tenta me imitar na frente do espelho”.

E principalmente na fala de Caué TC que a questdo da imitacdo surge com mais
forca. Segundo ele, o hip-hop, com a entrada massiva nas grandes midias, acabou virando
tendéncia, e muitas pessoas de classes mais altas e residentes dos centros urbanos e de bairros

nobres tém se apropriado desse que é um estilo originalmente periférico.

Aqui na cidade tem muita galera nova, né? T4 brotando muita galerinha nova, entao
sdo grupos de amigos que o cara nem ta ligado que t4 na rua, e antes nao era assim,
né? E, é, tem essa questdo que é complicada né, dessa apropriagdo indébita da
cultura (hip-hop) e eu acho que se tu se apropriar dessa cultura e tu ndo tiver um
estudo por tras disso é realmente complicado, né, porque tu tem que saber daonde
que tu veio e porque tu ta se identificando com isso, sabe? E como falei, é muito
comum, porque o hip-hop ele td na moda, isso é fato sabe? E triste, mas é fato.
Como eu disse, 0 cara escuta sertanejo e anda de aba reta. Sei 14, é gosto, mas eu
acho que se tu vai se vestir como um sujeito do movimento mas tu ndo vai estudar,
pd, tem um problema ai, ou tu ta sendo induzido, ou tu ndo tem personalidade, e tu
tem que saber porque tu t4 fazendo isso, sabe? Tu simplesmente vai I3, tu tem
dinheiro pra comprar, compra e deu, sai do que jeito que tu quer? Nao luta pelas
ideias que ele compde? Existe muita futilidade nisso ai, nessa questdo que é um
problema realmente, né? (Caué TC).

Jefinho entende a apropriacdo do vestuério hip-hop pelo grande mercado fashion

como um negocio que se mostra lucrativo apenas para os empresarios. Ele explica:
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E, tudo que comeca a aparecer demais, grandes empresarios e marcas véem que
aquilo ta fazendo sucesso, ta de destacando, tipo, o boné de aba reta, a pessoa era
tratada como marginal, e hoje em dia eles véem que uma galera gosta de usar e uma
grande marca vai la e investe pra ganhar dinheiro. Eles se apropriam de algo que nao
é deles e tentam fazer virar moda pra lucrar com isso (Jefinho Kryolu).

Em contrapartida, ele entende que esse lucro da industria da moda ocorre as custas de

uma perda para a cultura do hip-hop como movimento social.

Acho até bacana que mais jovens tenham essa identificacdo com a nossa forma de se
vestir, mas acho mais importante a identificacdo com a ideologia, com o conteldo,
com a musica, com a expressdo, sabe? Tipo, primeiro tu v& um artista falando
alguma coisa inteligente, dai tu se identifica, e dai depois tu vé a roupa dele. Usar
por usar acaba enfraquecendo o movimento, né? (Jefinho Kryolu)

Vitor conta que percebe uma mudanga muito grande no cenario santa-mariense desde
seu ingresso na cultura hip-hop, e que hoje, com a internet e a entrada mais forte do hip-hop
na midia de massa, um ndmero maior de pessoas passa a conhecer e, consequentemente a se
identificar com o estilo. Para ele, isso traz consequéncias positivas e negativas, pois, ao
mesmo tempo em que alguns jovens acabam se envolvendo ideologicamente com o
movimento através dessa primeira identificacdo, seja com a muasica ou com a propria maneira
de se vestir, ha também aqueles que se mantém apenas na esfera do lazer, ou seja, gostam das
masicas, se vestem da mesma forma, mas ndo possuem nenhum vinculo com as ideias e
valores do movimento. Segundo ele, o o0s integrantes do movimento chamam,
pejorativamente, essas pessoas que aderem esteticamente, mas ndo politicamente ao
movimento, de hip-hoppers. Esse caminho que a moda faz, saindo da autenticidade da rua e
sendo cooptado pela grande midia e pelo mercado da moda, pode ser entendido por Polhemus,

quando este afirma:

A autenticidade que a rua e seu estilo representam é uma verdadeira commodity que
todo mundo quer um pedago. O que diferencia um genuino street style de sua
interpretagdo chic ndo € simplesmente a etiqueta: o sistema transforma um emblema
de identidade subcultural em algo que qualquer um com dinheiro pode comprar e
usar com orgulho (POLHEMUS, 1994, p. 8).

Os sujeitos entrevistados entendem entdo que ha um preconceito muito forte contra
seu estilo, mas também ha, paradoxalmente, um desejo de imitacdo por parte daqueles que os
renegam e excluem, e isso acaba se tornando uma outra questdo importante que merece uma
certa resisténcia por parte do movimento, e ai reside a importancia da atencdo dada ao

consumo de objetos materiais, como o vestuario, funcionando nesse caso, principalmente,
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como negociagdes simbdlicas e disputas identitarias. Esses sujeitos agem de maneira critica
contra aqueles que, a0 mesmo tempo, os excluem e os copiam. Para eles, essa transformacao
da vestimenta hip-hop em simples “tendéncia da vez” acaba esvaziando o real sentido
opositivo e resistente do movimento. Essa luta por se manter fora do grande eixo, seja
musicalmente ou esteticamente, caminha préximo a ideia de Torthon (1995), que entende que
esse ndo estar no mainstream garantiria em parte a autenticidade e o capital subcultural® de

determinado grupo — e é 0 que Se mostra presente nesse grupo em particular.

4.3.1.3 Principio da totalidade

Para Alain Touraine, o principio da totalidade seria “o sistema da agdo historica
cujos adversarios, situados na dupla dialética das classes sociais, disputam entre si a
dominagdo” (TOURAINE, 1973, p. 347). O principio da totalidade se refere aos objetivos e
acles, ou seja, a tudo que estd em jogo no conflito que se estabelece entre os sujeitos e seus
adversarios.

Esse principio também faz referéncia a acédo histérica do movimento, no sentido de
se perceber se, afinal, esse movimento tem uma trajetdria construida, se é apenas um grupo de
pressdao ou se € um coletivo com agbes especificas que acaba agindo de forma isolada e
efémera.

Como expbe Focchi (1997), o hip-hop se caracteriza por ser um movimento social
justamente por ter uma trajetoria bem consistente e por ter se fortalecido cada vez mais, com o
passar dos anos. Por intermédio das falas dos sujeitos entrevistados, evidenciou-se 0
conhecimento de todo esse percurso histérico que o hip-hop percorreu. Questionados a
respeito de onde vinham alguns dos elementos da vestimenta do estilo hip-hop, 0s sujeitos
tinham total conhecimento, sempre havendo uma explicacdo a respeito dessa apropriacdo da
vestimenta, que, segundo Caué TC, “é cultural e fez todo um longo percurso histérico”,
inclusive mudando e adaptando o préprio estilo de vestir, desde os tempos do precursor DJ

Afrika Bambaataa até os dias de hoje. Caué explica:

O pessoal que comegou 0 movimento, eles usavam roupa mais justa, né? Era
boininha, sabe? Coletinho. E claro que ali ja foi uma questdo da marginalizacdo,
porque esse estilo ndo era 0 que se usava na época, né? E teve essa questdo de

%8 A noc#o de capital subcultural pode ser entendida através da nogdo de Thorton, que o concebe como “uma
marca de distingdo que pode ser objetificada (através das roupas ou cole¢des de discos por exemplo) ou
corporificada (através do conhecimento subcultural e do quio “legal”- cool — é um individuo da cena) conferindo
status ao seu proprietario”.
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mudanga, né? De identificacdo, mas isso foi evoluindo com os anos, entdo nem
sempre foi essa questdo de roupa larga e tal. E a questdo do skate é que influenciou
muito também (na maneira de vestir), né? (Caué TC).

Guilherme confirma esse reconhecimento da trajetdria histérica do movimento, e tem
“pa ponta da lingua” o porqué, por exemplo, de uma pega como a calca larga ser uma das

pecas adotadas por esse estilo:

E, a historia da roupa larga na verdade, da calga larga, vem dos Estados Unidos, dos
presidiarios, porque ai quando o cara “caia” (giria que identifica o sujeito que foi
preso) ele ganhava uniforme e muitas vezes era gigante, era enorme, e dai isso ai
veio pra rua, essa influéncia, com os mexicanos também, nas periferias americanas
(Guilherme Racionais).

Guilherme Racionais também faz questdo de explicar que o rap, hoje em alta na
midia hegemdnica, tem uma origem que passa por cima da questdo musical, e engloba uma

alternativa de discurso contra o sistema dominante.

Tipo, hoje o rap ta no auge, sé que o rap que é produzido hoje, sem ser o pessoal da
antiga que ainda faz, esses grupos novos ndo é a mesma ideologia, eles vém com
outra ideia, e no Brasil ele sempre teve o carater de protesto né, uma letra mais
conscientizada, mais politizada né, mas sempre teve, ainda tem né, o rap bom,
principalmente o que eu mais escuto, se tu for ver, é Racionais ainda, ai tem
Sabotagge, que morreu né, ndo produz mais, da nova geracdo acho que tem né,
Criolo Doido, que faz umas letras boas. Tem gente que vé o rap s6 como ritmo, que
rap né, quer dizer ritmo e poesia, s6 que no Brasil sempre teve esse carater social, e
a questdo do vestuério, ela também muda um pouco com o tempo. Eu sou do tempo
que usar boné aba reta era certo que todo mundo ja te olhava com uma cara feia,
uma cara de estranhamento né, hoje em dia t4, todo mundo usa um boné aba reta e
vende em tudo que é lugar (Guilherme Racionais).

Esse tipo de afirmagdo mostra uma consciéncia do real sentido de esses sujeitos
estarem usando cada uma das pecas de roupas adotadas por eles. Ndo ha somente uma
influéncia da midia nesse processo; ha, sim, um conhecimento da origem do movimento e,
consequentemente, da forma como eles se vestiam — e 0 porqué dessas escolhas. Isso reforca o
entendimento de que esse consumo € consciente e esta intimamente ligado a trajetoria e a acdo

histérica do movimento ao longo dos anos.
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5 ENCAMINHAMENTOS FINAIS — FIM DE SHOW (?)

Tomamos como inicio do caminho investigativo a reflexdo acerca do consumo da
moda - relacionada ao estilo hip-hop - e seus elementos como fator de construcdo e
comunicacdo de identidades e, principalmente, como diria Wilson (1989), como veiculo
estético de ideais, sem deixar de considerar o papel de sujeitos das periferias nesse
exercicio. Partimos da premissa de que, segundo Isherwood e Douglas, (2006), “o
individuo usa o consumo para dizer alguma coisa sobre si mesmo” (2006, p. 116). Assim,
recortando esse consumo para a realidade de um movimento social como o hip-hop, o
mesmo se mostrou como um dispositivo que possibilita a afirmacdo, resisténcia,
participacdo, protagonismo e respeito de uma cultura urbana periférica, onde ja é possivel
notarmos que, apesar de 0s sujeitos terem um desejo de pertencimento através do consumo,
a ideia do consumo simbolico desse estilo como vaidade ou lazer se mostra ultrapassada,
se configurando sim como mais uma forma de inclusdo, denuncia, oposicao, formacéo e
comunicacdo das identidades desses que, mais do que sujeitos, sdo atores sociais,
conscientes e engajados também no momento de atuarem como consumidores.

Acreditamos também que o potencial comunicativo dos produtos de moda se
mostra implicito nessa investigacdo, pois percebemos que 0s sujeitos, ao se utilizarem de
determinadas pecas de vestudrio acabam comunicando uma série de ideias e valores a
outros sujeitos. Percebemos que 0s mesmos ndo usam determinada roupa com o intuito de
sofrer preconceito, por exemplo, e sim com a intencdo de inclusdo, igualdade, memdria,
identificacdo, resisténcia. Porém, por vivermos em uma sociedade onde a alteridade néo é
bem recebida, principalmente as diferencas entre classes, 0 que eles sentem na pele é entéo
0 preconceito por parte da maioria pelas escolhas que realizam - entre essas escolhas, as
pecas de vestuario.

Porém, apesar de percebermos que através do vestuario é possivel que esses
sujeitos se construam como atores sociais autenticos e conscientes de suas escolhas
estéticas e politicas, vale salientarmos que um outro tipo de reapropriacdo também ocorre:
a cooptacdo do mercado fashion e das elites para com esta que se mostrou uma forma
genuinamente periférica, resistente e autentica de se vestir. Esse € 0 mesmo movimento

que ocorreu com as subculturas espetaculares®, onde o mercado fonografico e de moda

» Segundo Freire Filho (2007), “a reapropriagio — dinamizada por agentes dos mercados publicitério,
fonografico e da moda — implicava uma mutacdo genética radical das subculturas originais: de estilo de vida
classista genuino e organico, viravam puro estilo de consumo geracional” (p. 41).
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acaba transformando em mercadoria lucrativa as manifestagdes sonoras e visuais de grupos
subordinados.

Vale salientar que atraves das reflexGes aqui apresentadas, conseguimos uma
aproximacéo dos sistemas de moda das teorias comunicacionais contraculturais, reforcando
o0 carater contestatério dos mesmos nos indicando um caminho para as suas possibilidades
comunicacionais politizadas, contestadoras e democraticas. Assim, se mostra pertinente a
aproximacdo tedrica entre estética e politica, abordada por Ranciére (2005), pois
percebemos, através da pesquisa empirica e das falas dos sujeitos, que existe claramente
uma tensdo e uma negociagdo politica entre sujeitos adeptos ao movimento hip-hop e entre
os chamados hip-hoppers, ou hip-hop de boutique — que s&o aqueles que apenas aderem
esteticamente ao visual do movimento, sem carregar nenhum tipo de aproximacao
ideologica com o0 mesmo. De um lado, ha os sujeitos das periferias, adeptos ao movimento,
que reinvidicam a autenticidade dessa que ¢ uma moda (no sentido mais amplo da palavra)
genuina das periferias e guetos urbanos, e que véem no vestuario mais uma forma de
discurso, de resisténcia, de oposicdo e de colocacdo como sujeitos no mundo. De outro, ha
0 mercado da moda, a indudstria fashion e os sujeitos que entendem esse vestuario como a
“tendéncia da vez”, e a consomem apenas como forma de estar por dentro daquilo que é a
moda (no sentido mercadolégico) do momento. Percebemos, porém, que 0 mais
interessante dessa tensdo, € 0 entre, que se concentra na questdo da autenticidade do
movimento hip-hop x a cooptacdo realizada pelo mercado. E ai que percebemos residir a
grande importancia de se pensar a estética, o vestuario e a moda também como uma forma
de se expressar ideologias, pois, mesmo tendo se passado 40 anos desde o0 surgimento do
hip-hop e mesmo apesar de estarmos passando por um momento onde 0 mesmo esta
inegavelmente na moda (ou seja, em evidéncia), ainda h4 uma forte aura ideoldgica por
trés dessa vestimenta, fazendo com que os corpos sejam formas de resisténcia, indignacao,
construcdo de protesto social politico e afirmacéo identitaria.

Através das etapas da pesquisa bibliografica, documental de campo, de analise de
conteldo e das entrevistas semiestruturadas, surgiu a seguinte premissa de trabalho:
acreditamos que o entendimento da relacdo existente entre masica e moda hip-hop nédo
renega levianamente o conceito de tribos urbanas - onde a adoc¢do de um estilo e de uma
moda é passageira e se mantém na esfera do lazer - mas sim, a ultrapassa, concebendo
também os significados e valores pessoais e partilhados construidos através da adocéo

desse estilo como um novo modo de ser e de colocacdo desses individuos como sujeitos,
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onde a musica e a moda se constituem como novas formas de construgdo desses como
atores sociais.

Destacamos alguns encaminhamentos da presente pesquisa, como por exemplo o
entendimento de que através do consumo e reapropriacdo de bens (incluindo roupas e
produtos de moda) é possivel que se construam e se comuniquem identidades.
Compreendemos que s&o muito complexas as questbes que envolvem as mais diversas
influéncias sobre a formacdo das identidades na contemporaneidade, o que nos leva a
acreditar que é arduo o caminho de reflexdes sobre o porqué do consumo de determinadas
modas e estilos, e isso s6 reforca a pertinéncia de nosso estudo e aponta para os diversos
caminhos por onde a moda pode nos levar.

O que salientamos finalmente é o fato de entendermos que esse tipo de relacdo
entre a midia, a sociedade e os bens simbolicos e materiais consumidos, refletindo na
formacgdo de estilos e movimentos ndo exatamente revolucionarios, mas contestadores,
pode ainda ocorrer hoje em dia. Esse fato que nos instiga e motiva a seguir nesse caminho
investigatdrio, visto que, assim como Hall (2003), cremos na existéncia de certa liberdade
no momento de decodificacdo do sentido de determinada mensagem codificada pela midia,
0 que pode levar faixas especificas do publico a reconhecerem, interpretarem,
reapropriarem-se e adotarem os sentidos das mensagens passadas de maneiras distintas,
fazendo com que o ato de consumir ocorra sob essa mesma ldgica. Esse pensamento vale
também - e, no nosso caso, principalmente - para as questdes que envolvem os estilos e
modas difundidas pela grande midia como sendo a “tendéncia da vez”. Caminhamos sobre
a hipotese de que, sim, a midia “dita” modas e tendéncias que influenciam o publico no
momento de consumir pecas do vestuario. Porém, entendemos que ndo se pode descartar o
fato de que muitos fatores, associados a influéncia da midia - principalmente a liberdade do
sujeito - devem ser levados em conta no momento de analisar o consumo e a adocao de
determinada moda e estilo.

Ressaltamos tambeém que a questdo da classe social ndo perde sua importancia nas
analises do consumo de moda, mas que devemos, sim, inserir as classes populares nas
reflexBes que tratam sobre esse tema, pois o0 que ocorre agora é uma ampliagdo no nimero
de fatores que podem influenciar um sujeito no ato de consumir determinado estilo de
vestuario, fazendo parte desse bojo ndo apenas as questdes de classe, mas também as de
identificagdo com grupos, movimentos ou tribos modais.

Notamos também a existéncia de um caminho néo tdo polarizado entre as teorias

da moda: de baixo para cima ou de cima para baixo. O que comeca a se mostrar atraves de
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nossa pesquisa empirica € que ocorre uma relagdo complexa entre sujeitos de movimentos
sociais - como o hip-hop - e as elites, no que confere a dindmica da moda. Certamente o
modelo de cima para baixo, onde a moda vinha das classes mais altas para as mais baixas
ndo serve mais para pensarmos essa dindmica. Porém, o modelo de baixo para cima, onde
as classes mais altas passam a se apropriar de modas das subculturas e transforméa-las em
tendéncias ndo é tdo unilateral como parece. Percebemos haver um vai-e-vem complexo,
onde, sim, as elites transformaram varios elementos da cultura e da moda hip-hop em
tendéncia, porém, o0s sujeitos pertencentes a0 movimento também demonstram interesse
em adquirir marcas elitizadas, a exemplo dos ténis Nike e dos reldgios Brietling. E € aqui
que as consideracdes de Santos (2008) se mostram pertinentes para responder essa relacdo
conturbada entre sujeitos de movimentos sociais, mercado da moda e marcas hegeménicas,
pois, para o autor, “temos o direito a ser iguais sempre que a diferenca nos inferioriza;
temos o direito de sermos diferentes sempre que a igualdade nos descaracteriza”
(SANTOS, 2008, p. 313).

Através da realizacdo desse percurso investigativo, buscamos, e seguiremos
buscando, antes de tudo, uma reducdo da comum visdo obscura e futil quando se trata de
estudos sobre moda, caminhando com o olhar atento para as suas possibilidades
contestadoras, politicas e democréticas.
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GLOSSARIO

Beatbox: A livre tradugdo do termo, originalmente em inglé€s, seria “caixa de batida”. Refere-
se a percussdo vocal realizada para acompanhar raps sem a necessidade de uma “batida”
eletronica. H4, entdo, a reproducdo de sons de bateria, feitos exclusivamente com a voz.
Bricolagens: Sao construgdes que se utilizam de restos, sobras, quinquilharias e miudezas,
realizando assim uma construcdo nova através de uma recombinacdo de elementos ja
utilizados.

Breitling: Marca de relogio grande, utilizada por rappers norte-americanos.

Calca skinny: Calca jeans muito justa na barra, e um pouco mais curta, foi modelo muito
usado nos anos 1960, voltando & moda nos anos 2000.

Crew: S&o geralmente os grupos de grafiteiros e pichadores que possuem uma marca
registrada na hora de assinar seus trabalhos, as chamadas tags. Cada crew possui a sua tag,
que é geralmente formada por 3, 4 ou 5 letras.

Croc: Marca de calgados feita totalmente de borracha, com semelhancas a um tamanco, muito
usado a partir de 2009, e que causa grande polémica por sua forma ndo muito bonita.

Emo: O emo pode ser considerado como uma tribo urbana, que possui raizes musicais no
estilo emocore, género que mistura som pesado e letras romanticas, a exemplo das bandas
Simple Plan, Cine, NX Zero e Fresno. Possuem um estilo de se vestir e de usar maquiagens e
penteados bem peculiares. Fazem parte desse estilo as franjas longas, quase tapando os olhos,
as calcas skinnies bem justas ao corpo, 0s ténis sneakers e as estampas quadriculadas,
listradas e xadrezes.

Metaleiro: Maneira do senso comum de se referir aos headbangers (ou metalheads), -
subcultura de adoradores do estilo musical heavy metal. Fazem parte de seu estilo os cabelos
compridos - tanto para mulheres como para homens -, as jaquetas de couro amplas, coletes
jeans, coturnos, calcas jeans ou de curo e as camisetas, geralmente pretas, de bandas como
Iron Maiden, Black Sabbath, Judas Priest, Pantera, Slayer entre outras).

Oculos Ray-Ban Wayfarer: Criados na década de 1930, os 6culos da marca Ray-Ban s&o uns
dos mais vendidos em todo o mundo. Tendo como pioneiro 0 modelo aviador, sendo
inicialmente usado por pilotos, pela protecdo que fornecia aos seus olhos, se popularizou na
década de 1950 entre os jovens rockers. Em 1952, foi criado o modelo Wayfarer, que
alcancou grande popularidade na década de 1950 e 1960 entre artistas famosos, como Bob

Dylan. Nos anos 2000, com a volta de uma vertente mais sessentista no rock, o modelo voltou
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a ser usado entre artistas da musica nacional e internacional, e se popularizou de uma forma
absurda entre os jovens no Brasil gragas ao vocalista Pe Lanza, da banda Restart, que usa
armacOes Ray-Ban Wayfarer, om lentes transparentes e aros de varias cores.

Prét-4-porter: Lancado na Franca em 1949 por J. C. Weill, o termo prét-a-porter vem do
“ready to wear” americano (podendo ser traduzido como “pronto para vestir”’), e compreende
um novo modelo de producéo de vestuério que descentraliza a producdo de produtos de moda
da alta costura e a direciona para uma producdo massiva de roupas acessiveis a uma maioria.
Spikes: Tachas de metal, que podem ser aplicadas em roupas e acessorios. Surgiram com 0
movimento punk na década de 1970, em Londres, e serviam para customizar as pecas de
roupas adotadas por eles, Ihes conferindo um ar mais rebelde. Os spikes seguiram sendo
reinventados e adotados pelos roqueiros, grunges e emos nos anos seguintes, e hoje, se tornou
uma grande tendéncia fashion, sendo encontrados em todos os tipos de roupas, sapatos,
acessorios, perdendo o carater rebelde e marginal e ganhando as passarelas e vitrines de todas
as grandes marcas de luxo nacionais e internacionais, a exemplo de Valentino.

Ternos zoot: Ou zoot suit, ¢ um traje que consiste “em um casaco longo, chegando até os
joelhos; calcas largas, com a entreperna muito mais baixa do que o habitual; e, muitas vezes,
uma comprida corrente dourada que pendia elegantemente de um bolso embutido na altura do
ombro, descendo numa grande volta até o joelho e subindo de novo para prender-se no bolso
da calga” (DOWNING, 2001, p. 177).



