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RESUMO

TEIXEIRA JR., José Carlos. Na narrativa dos MJs da Compositor: masica,
tecnologias e enunciagdes no cotidiano escolar. 2015. 156 f. Tese (Doutorado em
Educacédo) — Programa de Pds-Graduacdo em Educacéo, Universidade do Estado
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

A presente tese propde traduzir minha pesquisa de doutorado realizada no
cotidiano de uma escola municipal carioca de Ensino Fundamental entre os anos de
2012 e 2013 cujo objetivo principal consistiu no seguinte: conhecer a pratica de
tocar-ouvir muasica mediada pela apropriacdo de arquivos MP3 realizada no
cotidiano de uma escola municipal carioca de Ensino Fundamental. Neste mesmo
movimento de traducdo, a presente tese também propde argumentar a favor da
compreencao de que aqueles que eu chamo aqui de MJs da Compositor séo
narradores. Eles assim o sdo porque narram uma histéria. Uma histéria-montagem
cujo carater eminentemente politico consiste justamente em sua capacidade de
fissurar e de cohabitar (ndo uma bidimensionalidade, mas sim) a
multidimensionalidade do processo crescente de proletarizacdo do homem
contemporaneo e de importancia cada vez maior das massas outrora destacado per
Benjamin.

Palavras-chave: Cotidiano. Musica. Diaspora Negra.



ABSTRACT

TEIXEIRA JR., José Carlos. In the narrative of the MJs Composer: music, technology
and enunciations in the daily school. 2015. 156 f. Tese (Doutorado em Educacéo) —
Programa de Pés-Graduagdo em Educacao, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

This thesis proposes to translate my doctoral research carried out in the daily
life of a Rio municipal school of elementary school between the years 2012 and 2013
whose main objective consisted of the following: to know the practice of touching
listening to music mediated ownership of MP3 files held in daily life of a Rio municipal
school in elementary school. In the same translation movement, this thesis also
proposes to argue the comprehension of those who | call here Composer MJs are
narrators. They are so because they tell a story. A story-assembly whose eminently
political character consists precisely in its ability to crack and cohabit (not a two-
dimensionality, but) the multidimensionality of the growing process of
proletarianization of modern man and the increasing importance of the masses
highlighted once per Benjamin.

Keywords: Everyday. Music. Black Diaspora.
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INTRODUCAO: ALGUMAS PALAVRAS INICIAIS

Todos nés, todos sem excecdo, no que se refere a ciéncia, ao
desenvolvimento, ao pensamento, aos inventos, aos ideais,
aos desejos, ao liberalismo, a razéo, a experiéncia e tudo, tudo,
tudo, ainda estamos na primeira classe preparatoria do colégio!
Nés nos contentamos em viver da inteligéncia alheia e nos
impregnamos! Nao é verdade? Nao é verdade o que eu estou
falando? — gritava Razumikhin, sacudindo e apertando as méos
de ambas as senhoras — N&o € verdade?

Fi6dor Dostoiévski

A musica negra esta presente na escola com professor, sem professor e

apesar do professor!

Na Compositor, ha um professor de Matemética que praticamente todas as
vezes em que somos notificados sobre as novas orientacdes ou determinacfes de
nossa Coordenadoria Regional de Educacao (CRE) ou mesmo da propria Secretaria
Municipal de Educacdo (SME), o que muitas vezes resulta em mais burocracias e
prazos ao ja tdo conturbado trabalho dos professores, ele se vira para mim e, com
um ar um tanto irénico, diz mais ou menos o seguinte:

— Zé Carlos, ndo se preocupe com isso. O servico publico anda: com o
servidor, sem o servidor e apesar do servidor!

Este professor sempre procura esclarecer, inclusive, que esse dito era muito
falado entre os seus colegas de profissdo quando, antes mesmo de ingressar na
carreira de magistério, trabalhava como engenheiro durante o periodo da ditadura
militar em uma empresa privada que prestava servicos ao antigo Departamento

Nacional de Estradas e Rodagens.
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Reconhecendo o carater determinista deste “andar do servigo publico” no
ambito da educacéo escolar municipal carioca®, e ndo perdendo de vista, ainda mais
especificamente, a obrigatoriedade da cultura negra e da masica no curriculo da
Educacdo Basica determinadas, respectivamente, pelas leis federais 10.639/2003° e
11.769/2008%, a apropriacéo desse dito me possibilita uma pequena afirmacéo que,
também no minimo de forma provocativa, tem se apresentado como pano de fundo
para o desenrolar de minhas prérpias praticas pedagdgicas na Compositor e,
consequentemente, na realizacdo do referido trabalho de pesquisa, qual seja: a
musica negra estd presente na escola com professor, sem professor e apesar do
professor! Trata-se, assim, de um dito-desdito cuja polifonia e dialogicidade Bakhtin

(2010) nos esclarece:

0 nosso discurso da vida prética estd cheio de palavras de outros. Com
algumas delas fundimos inteiramente a nossa voz, esquecendo-nos de
guem s&o; com outras, reforcamos as nossas préprias palavras, aceitando
aquelas como autorizadas por nés; por ultimo, revestimos terceiras das
nossas proprias intengdes, que sao estranhas e hostis a elas (BAKHTIN,
2010, p. 233).

Assumir a provocacao deste (des)dito como possibilidade de conhecimento
significa assumir um determinado posicionamento politico. Ainda mais
especificamente, significa assumir ndo apenas uma posi¢ao antagdnica daquele que
se encontra do lado de fora daquela mesma reprodutibilidade, apontando-lhe (ou
denunciando-lhe) com um dedo em riste, mas também (e principalmente) assumir
uma complexidade, a partir de dentro, do interior daquele mesmo “andar do servigo
publico”. Trata-se, em outros termos, da coexisténcia da mduasica negra, da
ubiquidade daquilo que Gilroy ja havia chamado de “circuito comunicativo” (GILROY,
2001, p. 20) ou do que Bhabha também j& havia chamado de “cosmopolitismo
vernacular’ (BHABHA, 2011, p. 172).

Em um momento posterior, ao comentar com o referido professor de Matematica que eu pretendia
me apropriar de sua fala na elaboracdo de meu trabalho de doutoramento em educacéo, ele se
virou para mim e, mais uma vez, veio refor¢car esta mesma dimensao reprodutiva do “andar do
servigo publico”. — Zé Carlos, entdo péra pra pensa sobre outro dito ai que meu pai também falava
muito: mudam-se as moscas, mas a merda é a mesma!

N

“Altera a Lei n® 9.394, de 20 de dezembro de 1996, que estabelece as diretrizes e bases da
educacdo nacional, para incluir no curriculo oficial da Rede de Ensino a obrigatoriedade da tematica
‘Histéria e Cultura Afro-Brasileira™ (BRASIL, 2003).

w

“Altera a Lei n® 9.394, de 20 de dezembro de 1996, Lei de Diretrizes e Bases da Educagéo, para
dispor sobre a obrigatoriedade do ensino da musica na educagéo basica” (BRASIL, 2008).
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A prética de tocar-ouvir musica mediada pela apropriacdo de arquivos MP3
realizada pelos MJs da Compositor me parece um bom exemplo da presenca deste
cosmopolitismo, sobretudo pela desestabilidade que ela realiza no cotidiano escolar.
Conforme nos orienta Bhabha, por exemplo, “movendo-se nos intersticios das
tradicdes culturais e revelando formas hibridas de vida e arte que ndo tém uma
existéncia anterior dentro do mundo discreto de nenhuma cultura ou linguagem
unica” (BHABHA, 2011, p. 176).

Nos (des)usos dos aparelhos celulares, dos repertorios de mdasicas, das
palavras (sobretudo das letras do funk carioca) e dos corpos (dentre tantas outras
interfaces cotidianas) protagonizados por jovens moradores da periferia carioca no
dia-a-dia da Compositor (e em tantas outras escolas municipais cariocas,
certamente), esta pratica musical possibilita o deslocamento da normatividade do
cotidiano escolar a outras formas de conhecimento que também lhe habitam. Ela
possibilita a emergéncia de algumas parcialidadas e incompletudes que (des)tecem
as figuras do professor-pesquisador e dos estudantes-MJs, ambos mergulhados (até
0 pescoco) no processo de proletarizacao crescente do homem contemporaneo e de
importancia cada vez maior das massas (BENJAMIN, 1983a).

Em outros termos, estou me referindo a coexisténcia de um cosmopolitismo
gue nao deixa de enfatizar, como nos sugere mais uma vez as palavras de Bhabha,
‘0 que significa sobreviver, produzir, trabalhar e criar num sistema de mundo cujos
principais impulsos econbmicos e investimentos culturais sdo apontados numa
diregdo longe de vocé” (BHABHA, 2011, p. 174)*.

Na epigrafe apresentada logo nas linhas iniciais do presente capitulo,
Razumikhin, amigo do protagonista de uma das mais famosas obras do escritor
russo Fiodor Dostoiévski, Crime e Castigo (DOSTOIEVSKI, 2001), afirma com uma
angustiante interrogativa esta mesma complexidade: “todos nés (...) ainda estamos
na primeira classe preparatdria do colégio! N6és nos contentamos em viver da
inteligéncia alheia e nos impregnamos! Nao é verdade? N&o é verdade o que eu
estou falando? (...) Ndo é verdade?” (DOSTOIEVSKI, 2001, p. 72). E justamente

com esta ambivaléncia, com a complexidade desta afirmativa-interrogativa, com este

* Ainda segundo Bhabha, “parece-me haver uma espécie de negociacao de poder cultural, e poder
simbdlico, uma negociacgédo das diferengas, o que cria o que chamo de cosmopolitismo vernacular:
agueles que estdo continuamente levando uma vida na qual ndo negam as suas origens, mas as
experiéncias de suas vidas exigem que eles traduzam suas culturas e que vivam nessa zona de
traducdes” (disponivel em http://oglobo.globo.com/blogs/prosa/posts/2012/01/14/homi-bhabha-o-
valor-das-diferencas-426300.asp, visualizado em novembro de 2014).
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“viver [e nao-viver] da inteligéncia alheia”, mais especificamente mergulhado no
cotidiano de uma escola municipal carioca de Ensino Fundamental, que o presente
trabalho de pesquisa procura discutir.

Enfim, este (des)dito apresentado nos paragrafos anteriores que emergiu em
meio a um bate-papo entre mim e o professor de Matemética na sala dos
professores em um dia de trabalho qualquer traduz em sua ambivaléncia, em sua
polifonia e dialogicidade, algumas complexidades pertinentes ao presente trabalho
de pesquisa. Destaco, assim, duas: a) as tensas relacfes entre a hegemonia da
educacao escolar — ou a inteligéncia alheia do “andar do servigo publico”, conforme
as palavras do professor de Matemética — e determinadas praticas musicais
cotidianas, como o tocar-ouvir musica mediado pela apropriacdo de arquivos MP3
realizado, ubiquamente, pelos chamados MJs da Compositor (com, sem e apesar
deste mesmo “andar™); b) a desconfortavel posicdo que o professor de musica,
enquanto um servidor publico, ocupa nas fronteiras deslocadas desta mesma
relacdo — ou a angustia de Razumikhin, apertando as maos de ambas as senhoras,

em estar e ndo estar impregnado por aquela mesma inteligéncia alheia.

“Agora é minha vez de tocar!”

— Agora é minha vez de tocar!

Essa foi, certamente, a frase que eu mais escutei durante meu trabalho de
pesquisa. Ela foi ouvida sempre nas disputas entre os jovens estudantes do
segundo segmento do Ensino Fundamental (ou eja, das turmas do sexto ao nono
ano) da Escola Municipal Compositor Luiz Gonzaga, ansiosos por tocar. Esta escola
compreende, mais especificamente, o local em que trabalho como professor de
musica desde meados de 2008, aproximadamente, e que é cotidianamente
chamada por seus estudantes, professores, funcionarios, direcdo e responsaveis de
Compositor.

Mas tocar exatamente o qué?

Tocar uma aparelhagem que por muito tempo nao foi — e, para muitos, ainda

hoje ndo é — sequer considerada um instrumento musical: ora um simples aparelho
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celular, ora um Virtual DJ Free® instalado em um netbook da escola conectado, por
um lado, em um aparelho celular via cabo USB® e, por outro lado, em uma caixa de

som amplificada via cabo P2’-RCA®, mais especificamente nas sextas-feiras, no

® Software de discotecagem muito utilizado por DJs do funk carioca com verséo gratuita disponivel
para download na internet.

® Segundo o site Tecmundo, “Uma USB, do inglés Universal Serial Bus, € uma tecnologia que tornou
mais facil a tarefa de conectar aparelhos e dispositivos periféricos ao computador (como teclados,
mouse, modems, cameras digitais) sem a necessidade de desligar/reiniciar o computador (‘Plug and
Play’) e com um formato diferenciado, universal, dispensando o uso de um tipo de conector
especifico para cada dispositivo. Foi originalmente langada em 1995 e comegaram a sair em linhas
de computadores fabricados a partir de 1997. O primeiro Sistema Operacional de plataforma
Windows a ter suporte para USB foi o Windows 98” (disponivel em
http://www.tecmundo.com.br/usb/211-0-que-e-usb-.htm e visualizado em setembro de 2014).
" Segundo o site do Wikipedia , “o Conector TRS é uma familia de conectores utilizada para
transmissao de sinais analdgicos, principalmente de audio. Tem o formato cilindrico e normalmente
possuem trés contatos, dando origem ao nome TRS (do inglés Tip-Ring-Sleeve, lit. ponta-anel-
capa). Os conectores TRS possuem trés contatos, sendo dois para o sinal e um para
0 aterramento do circuito. Entre estes, existem isolantes que evitam o contato entre partes. No
entanto, também existem conectores com dois contatos, chamado deTS (Tip-Sleeve), e com quatro
contatos, chamado de TRRS (Tip-Ring-Ring-Sleeve). Quando utilizado em dispositivos de audio, o
conector TS normalmente é utilizado para transmitir sinais mono enquanto que o TRS e o TRRS séo
utilizados para transmitir sinais estéreo. O conector TRRS (com quatro contatos) por possuir um
canal de transmisséo adicional, pode ser utilizado para tanto para transmiséo de audio e video,
guanto para transmisséo de dados de controle (altera¢éo do volume, pausa, etc.) ou para recepcao
do microfone. Ele é comercializado tanto em seu formato original com %" (6,35 mm) de diametro,
como em suas versfes miniatura, com 2,5 mm e 3,5 mm de didmetro. No Brasil, os conectores
TS/TRS séo conhecidos como P1 (TS ou TRS 2,5 mm), P2 (TS 3,5 mm), P3 (TRS 3,5
mm), P10 (TS 6,35 mm) e P20 (TRS 6,35mm)” (http://pt.wikipedia.org/wiki/P2 - acessado em junho
de 2014).
8 Segundo o site Tecmundo, o cabo RCA “é utilizado para frequéncias que variam das mais baixas
até as mais altas, de muitos Megahertz. Por isso ele também é muito versétil, podendo ser utilizado
em equipamentos de som estéreo, amplificadores e televisores. O nome ¢ a sigla de Radio
Corporation of America, o mesmo nome da empresa que introduziu este modelo para conectar
tocadores mono em amplificadores, na década de 40. Justamente por isso, este grupo de
conectores também é chamado de conectores phono (abreviagdo de phonograph, fonogréfico), pois
ele era utilizado para criar a conexao entre um tocador de vinil e um radio que amplificava o sinal.
Ao mesmo tempo, entusiastas e radialistas podiam integrar equipamentos comprados
individualmente, por exemplo um tocador, receptores, caixas de som. Ou seja, praticamente um
sistema de som préprio. Em poucos anos, o padrao ganhou for¢ca e substituiu os conectores antigos
no mercado de audio. A fidelidade do sinal transmitido por cabos e conectores RCA ¢€ altissima, e
por isso o sistema virou um padréo de sucesso no mundo todo. Por sua capacidade de trabalhar
bem com diferentes frequéncias, o padrao RCA passou a ser utilizado em muitas outras situacdes,
inclusive video. Hoje, o padréo universal designa o cabo amarelo para video, vermelho para o canal
direito do 4udio, e branco para o canal esquerdo (confira a codificacdo de cores mais abaixo). Os
conectores para esses cabos séo encontrados em quase todo equipamento de audio ou video
moderno. O principio de conex8es RCA é simples. Ao plugar o cabo macho no conector fémea, o
sinal entra em contato rapidamente, antes mesmo de ser encaixado totalmente. Por isso é comum
ouvir interferéncias ao conectar os cabos com o equipamento ligado. Barulhos permanentes nessas
conexdes podem indicar que os cabos estdo mal conectados. Além de aparelhos de som,
televisores, videocassetes, aparelhos de DVD e projetores de video, entradas do tipo RCA podem
ser encontradas em varias placas de video para o computador. Esta saida pode ser utilizada para
conectar seu micro em um televisor. Apesar da extensa popularidade, este padréo ndo representa a
maior qualidade na transferéncia de sinais de audio e video. Se algum aparelho seu tem conectores
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patio interno da escola durante os vinte minutos de recreio, com uma equipe de som

escolar apelidada de Gonzagéo Digital.

Figura 1 - Aparelhagem da Gonzagdo Digital: um Virtual DJ Free
conectado, por um lado, a um aparelho celular e, por outro
lado, a uma caixa amplificada

Tocar, nestes termos, significa usar ou apropriar-se de sons (e,
consequentemente, de musicas) previamente gravados e reproduzidos em arquivos
MP3° a partir de determinados equipamentos para os demais colegas escutarem.
Uma forma de sociabilidade realizada a partir de uma parafernalha de tecnologias
que Benjamin certamente ndo deixaria de chamar de um aglomerado de “técnicas
de reproducao” (BENJAMIN, 1983a). Em outras palavras, uma pratica que na esteira

do chamado disc-jockey (DJ), conforme ja discutido em importantes trabalhos (cf.

do tipo S-Video ou Video Componente, use-0s, pois estes padrdes tém um nivel de qualidade ainda
maior” (http://www.tecmundo.com.br/televisao/2154-0-que-sao-cabos-rca-.htm#ixzz2wVrfBSoz).

o Arquivos de audio digitais compactos muito utilizados nos compartilhamentos de musica pela
internet. Este formato serda melhor discutio no segundo capitulo desta tese.
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LES BACK, 1996, 2000; ASSEF, 2005; BACAL, 2011; FONTANARI, 2012)
chamarei, a partir de uma sugestéo do rapper Slow DaBF, de MP3-jockey (MJ)*.

Uma pratica, inclusive, que tive que aprender com os proprios estudantes, no
dia-a-dia de nossos encontros e desencontros, jA que em nenhum momento de
minha formacao de musico ou mesmo de professor tive a oportunidade de conhecer
mais de perto. Formacdo, esta, que do bacharelado e licenciatura em mdusica,
passando pelo mestrado em Musicologia/Etnografia das Praticas Musicais, me
possibilitou chegar ao doutorado em Educacéo e realizar a presente pesquisa que
se situa em algum ponto entre estas duas amplas e complexas areas.

Na verdade, ndo posso deixar de admitir que, durante muito tempo, no
decorrer desta mesma trajetéria brevemente esbocada aqui, estive enquadrado
justamente naquele mesmo grupo mecionado nas linhas anteriores que n&o
(re)conhece aquela aparelhagem como um instrumento musical e muito menos a
pratica de DJ (e o que dizer da préatica de MJ!) como a de um musico:

— Nao precisa ser musico para colocar musica para tocar — eu dizia aos (e
também ouvia dos) meus colegas mdsicos, quase sempre instrumentistas,
compositores, cantores ou regentes. — Afinal de contas, qualquer um pode fazer isso
— reforgava, eu mesmo, minha propria afirmativa.

E realmente, qualquer um pode fazer!

E foi justamente na cotidianeidade ou ordinariedade (CERTEAU, 1994) desse
“‘qualquer um” que a minha pesquisa se desenrolou. Entretanto, nao se tratou de um
“‘qualquer um” homogéneo, pasteurizado, enquanto simples reprodutor de um
consumo passivo, alienado ou colonizado por aquilo que Adorno chamou de “musica
de entretenimento” (ADORNO, 1983, p. 166), forma como, até entdo, eu e tantos
outros colegas professores da escola enxergavam esta pratica.

— Eles ouvem isso o dia inteiro. E nosso papel mostrar coisas novas para
eles! — (re)afirmava, muito destes mesmos colegas professores, o carater redentor
da educacéo escolar diante desta (suposta) passividade que Adorno descreveu

como “docilidade de escravos sem exigéncia” (ADORNO, 1983, p. 166).

10 Agradeco ao Slow DaBF esta sugestdo que emergiu qguando ministrava uma oficina de hip-hop aos
jovens estudantes da E. M. Compositor Luiz Gonzaga, em setembro de 2014. Slow é um rapper da
Baixada Fluminense que participa ativamente de varios movimentos culturais (como batalhas e
saraus, por exemplo) dentro e fora da Baixada. Sua chegada a Compositor se deu através do prof.
Renato Aranha, vocalista da banda Rota Espiral. Trata-se de uma banda cuja histéria realizou-se
neste mesmo circuito comunicativo da Baixada Fluminense.
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Muito diferente disso, tratou-se, sim, do que Certeau certamente chamaria de
uma “anti-disciplina” (CERTEAU, 1994, p. 77) ou, em outras palavras, de uma
pratica de consumo cotidiana capaz de fender e coabitar de uma forma bastante
ativa, inventiva e subversiva a homogeneidade desse mesmo “qualquer um”.

Ainda mais especificamente, tratou-se de uma préatica musical da diaspora
negra cujo “espirito insubordinado” (GILROY, 2001, p. 212) se apresentou, no
decorrer da pesquisa (e ainda hoje insiste em se apresentar), ndo apenas como um
conteado narravel, mas também e principalmente como um principio narrativo,
poderia assim dizer.

Um principio narrativo marcado seja por uma “‘montagem” (BENJAMIN,
1983a), por uma “justaposicdo de sons” (GILROY, 2001) ou por uma “bricolagem
cultural” (LES BACK, 1996). Um principio narrativo, inclusive, que ndo apenas me
ofereceu muito que aprender, mas também (e, tdo importante quanto isto) interviu,
por mais desconfortavel, conflituoso e até mesmo violento que tenha sido, direta e
ativamente em minha prépria orientacdo e formacgéo, tanto de muasico como de
educador.

Para a realizacdo da pesquisa, assumi o desconforto de minha posicédo de
professor de muasica na Compositor. Trata-se de uma posicdo parcial,
subalternalizada no processo crescente de proletarizacdo do homem
contemporaneo e de importancia cada vez maior das massas.

Uma parcialidade cuja politizacdo estética apresentou-se marcada pela
maxima “hoje a aula é na rua!”. Uma maxima que emergiu no movimento de greve
dos profissionais da educacao do Rio de Janeiro realizado no segundo semestre de
2013, a reboque das Jornadas de Junho, e que apresentou-se fortemente marcada
pela utilizacdo das redes sociais virtuais (como o Facebook, por exemplo), cancbes
de protesto, palavras de ordem (sejam elas verbalizadas através de gritos ou nas
escritas de faixas, cartazes e adesivos), uma indumentaria assentada
predominantemente na cor preta, assembléias de base, apropriacdo de vias publicas
e a carnavalizagao do poder executivo.

Algumas experiéncias no cotidiano escolar complexificaram, contudo, um
pouco mais esta posicdo do professor-pesquisador. A partir da narrativa de uma
destas experiéncias cotidianas, observou-se a emergéncia de uma dentre tantas

outras questdes que estavam a sombra daquela politizacdo: a questéo racial.
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Trata-se de uma questdo fortemente presente no cotidiano escolar, porém
ndo circunscrita a dicotomia entre o que Gilroy (2001) j& havia chamado de
absolutismo étnico e antiessencialismo. Muito longe disso, trata-se, sim, da questao
racial circunscrita no ambito de atividades praticas, sobretudo no que diz respeito a
musica e a seus rituais.

Sob esta perspectiva, a posicdo do professor na realizacdo da presente
pesquisa consistiu em uma posicdo hibrida, um entre-lugar, localizado em algum
ponto nas tensas fronteiras entre os campos da classe e da raca. Uma posicao
ambivalente, cuja parcialidade e incompletude emergiram na medida em que este
professor-pesquisador passou a assumir um protagonismo na equipe de som
escolar chamada de Gonzagdo Digital, tornando-se, conseguentemente, parte
constitutiva dos proprios MJs da Compositor.

Em outros termos, trata-se de um posicionamento cujo valor encontrou-se,
justamente, na possibilidade de traduzir os diferentes elementos que desestabilizam
as fronteiras de cada um destes diferentes campos.

As i(n)teracdes mais significativas a realizacdo da pesquisa ocorreram no
pétio interno da escola durante os vinte minutos de recreio das sextas-feiras, tempo-
espaco de funcionamento da equipe de som escolar Gonzagao Digital. Trata-se de
um cronotopo que na esteira de Lopes (2011) e do DJ Marcelo André (2013)
também chamei de roda de funk.

Uma roda, cujo carater politico encontrou-se muito menos centrado na
reivindicacdo de direitos ou nas aliancas com politicos e intelectuais de esquerda
(LOPES, 2011), e muito mais nas negociacdes (BHABHA, 2013) cotidianas
realizadas pela pratica de tocar-ouvir musica mediada pela apropriacdo de arquivos
MP3. Foi justamente mergulhado na roda de funk da Compositor que foi possivel a
emergéncia daquelas parcialidades e incompletudes (do professor-pesquisador e
dos estudantes-MJs) que (des)tecem aquele processo de proletarizacdo crescente
do homem contemporaneo e importancia cada vez maior das massas.

Os estudantes-MJs compreendem outro importante protagonismo nesta
pratica musical cotidiana. Trata-se de uma posicéo hibrida, localizada nas fronteiras
entre os campos da mdasica, tecnologia e didpora negra que ao assumir um
posicionamento ativo na equipe de som escolar Gonzagao Digital possibilitou a

emergéncia de sua prépria parcialidade e de suas proprias incompletudes.
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Assim, por um lado, estes estudantes-MJs enunciam uma posi¢cao
subalternalizada naquela (sob)estetizagdo politica, mais especificamente contudo, a
partir da hegemonia de uma concepcdo racializada de conhecimento centrada
naquilo que Gilroy (2001, p. 166) ja havia caracterizado como “textualidade”. Trata-
se de uma concepg¢do de conhecimento que tenta, reiteradamente, fixar ou
monologizar os (des)usos de aparelhos celulares, repertorios, palavras e corpos
como, por exemplo: o primeiro a um transtorno a autoridade do professor; o
repertério da Gonzagédo Digital a uma nocdo de diversidade que regula ou equaliza
as diferencas; as letras do funk carioca a apologia ao trafico de drogas, a
pornografia e ao consumo; o0 corpo a uma regulagdo dos movimentos corporais em
funcdo da textualidade de livros, apostilas, cadernos e quadros brancos.

Por outro lado, contudo, estes mesmos estudantes-MJs enunciaram também
que, mesmo ndo sendo permitido expressar-se, eles nao deixaram, de forma
alguma, de fazé-lo. Eles enunciaram a presenca de um segmento das massas
afrodiasporico que mesmo mergulhado em uma relacdo assimétrica, desigual, de
poder, este segmento ndo deixa, de forma alguma, de expressar-se, de comunicar-
se. Sobretudo quando se trata de suas praticas musicais cotidianas.

Neste sentido, enquanto protagonistas nos (des)usos do aparelho celular, do
repertério, das letras e do préprio corpo estes estudantes-MJs deslocaram suas
fronteiras possibilitando a emergéncia de seus proprios excedentes: o aparelho
celular como um acervo musical em permanente (des)armazenamento,
compartilhamento e execuc¢édo; o repertério como um movimento fortemente marcado
pelo por diferencas, tensbes e dissensos; as letras do funk carioca como narrativas
sobre diferentes questdes de suas vidas cotidianas, como a violéncia, a sexualidade
€ 0 consumo, por exemplo; o corpo como uma tecnologia cotidiana...

Neste sentido, enfim, posicionado nos limites entre os campos da musica, da
tecnologia e da diaspora negra, os estudantes-MJs protagonizam negociacdes
cotidianas que desestabilizam os limites daquela concepcdo hegemodnica de
conhecimento e, ndo diferentemente, do estere6tipo de violéncia e da criminalizacdo
das praticas culturais protagonizadas por jovens moradores de periferia.

A nocdo de montagem emergiu no decorrer da pesquisa ndo apenas como
um conteddo narravel, mas principalmente como um principio narrativo. Um principio
narrativo, presente tanto em Benjamin como no funk carioca, capaz de traduzir as

negociacdes cotidianas realizadas pela pratica de tocar-ouvir musica mediada pela
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apropriacdo de arquivos MP3 realizada pelos MJs da Compositor. Principio, este,
gue apresenta-se marcado, basicamente, pela capacidade de agenciar sonoridades,
tecnologias e enunciacoes.

E justamente na esteira desta nocdo de montagem, enquanto uma
capacidade de articulacdo, de agenciamento, que a presente tese também prop&e
traduzir os movimentos realizados na pesquisa de doutorado. Por se tratar de uma
pesquisa realizada no cotidiano, seus caminhos foram, na grande maioria das vezes,
criados (ou melhor, negociados) em seu proprio caminhar (CERTEAU, 1994), em
seu proprio pesquisar. Tentar recria-los em sua exatiddo, em uma suposta
neutralidade e totalidade discursiva, ainda que uma tal proeza fosse realmente
possivel, seria um verdadeiro desfavor ao que esta tese se propde.

As narrativas'! parecem oferecer, assim, possibilidades bastantes férteis para
a traducdo do presente trabalho de pesquisa. Enquanto uma faculdade
(aparentemente inalienavel, porém muitas vezes nos retirada) de trocar
experiéncias, conforme ja havia nos orientado Benjamin (1983b), a narrativa
possibilita ndo “transmitir o puro 'em si' da coisa, como uma informagdo ou um
relatorio”, mas sim “[mergulhar] a coisa na vida de quem relata, a fim de extrai-la
outra vez dela” (BENJAMIN, 1983b, p. 63). Ainda segundo este autor, “é assim que
adere a narrativa a marca de quem narra, como a tigela de barro as marcas das
maos do oleiro” (BENJAMIN, 1983b, p. 63).

Neste sentido, conhecer a préatica de tocar-ouvir musica mediada pela
apropriacdo de arquivos MP3 realizada no cotidiano escolar ndo compreende, de
forma alguma, um movimento de absolutizagdo nem de relativizac&o™®. Muito longe
disto, trata-se, sim, de um mergulho (como nos sugere Benjamin) nos tensos e
conflituosos (des)encontros com esta pratica musical cotidiana na Compositor, nas
parcialidades e nas incompletudes de seus protagonistas e, consequentemente, das
possibilidades (muitas vezes nos retirada, como veremos no decorrer do trabalho)
de trocar experiéncias.

Eis, enfim, as iniciais de minha tese.

E, agora, € minha vez de tocar!

1 Segundo Certeau, “uma teoria da narrativa seria indissociavel de qualquer teoria das praticas por
ser, simultaneamente, sua condigdo prévia e sua produgdo” (CERTEAU, 2011, p. 162).

12 Bakhtin nos alerta muito bem para o fato de que, apesar de uma antinomia entre os discursos
absolutistas e relativistas, em ambos a dialogicidade aparece sempre como uma impossibilidade
(BAKHTIN, 2010).
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1 MERGULHANDO NA PRATICA DE TOCAR-OUVIR MUSICA NA ESCOLA

Querer saber mais, buscando respeitar aquilo que Lefebvre
chama de a humilde raz&o do cotidiano que se da nos lugares
ditos dificeis, como anuncia Bourdieu, incorporando-a como
espaco/tempo de criacdo de conhecimento valido e vital para
os seres humanos, que em nenhum outro poderia ser
produzido, exige do pesquisador que se ponha a sentir 0
mundo e ndo s6 a olha-lo, soberbamente, do alto ou de longe.
N&o ha, pois, para mim que a isso me dedico, a postura de
isolamento da situacdo e, ao contrario, € exigida uma outra
postura epistemoldgica. Para comecar, € preciso 'notar' que
também vivo e produzo conhecimentos no cotidiano, todos os
dias, vivendo minhas tantas formas de pequenas misérias.
Portanto, ndo tenho nenhuma garantia de que ndo vou me
iludir e de que ndo vou ‘ver’ coisas e fatos inexistentes. De
certa maneira, nem mesmo meu compromisso principal esté ai.
A distancia cientifica, pelo menos nesse caso, é pois, uma
solucéo inexistente. E, ndo me servira, assim, de alibi. Apesar
disso, € preciso ter claro de que ndo ha outra maneira de se
compreender as tantas légicas do cotidiano sendo sabendo
gue estou inteiramente mergulhada nela, correndo todos os
perigos que isto significa. E preciso, assim, buscar saber
sempre 0Ss meus tantos limites.

Nilda Alves

1.1 Nos intersticios de uma dialética benjaminiana

A presente tese de doutorado propde traduzir minha pesquisa realizada entre
0s anos de 2012 e 2014 no cotidiano de uma escola municipal carioca de Ensino

Fundamental, qual seja: a Escola Municipal Compositor Luiz Gonzaga (escola
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cotidianamente chamada por seus estudantes, professores, funcionérios, direcédo e
responsaveis de “a Compositor”). Trata-se, em linhas gerais, de uma pesquisa que
assumiu como objetivo principal o seguinte desafio: tentar conhecer a pratica de
tocar-ouvir musica mediada pela apropriacdo de arquivos MP3 realizada no

cotidiano da educacéao escolar.

Figura 2 - Escola Municipal Compositor Luiz Gonzaga

.....

A Compositor foi criada e assim nomeada pelo decreto n°® 9.994 de
19/02/1991, tendo iniciado suas atividades escolares, contudo, em marco de 1990,
ano seguinte & morte de seu patrono, o chamado Rei do Bai&o™®. Ela est4 localizada
em Jacarepagua (Zona Oeste da cidade do Rio de Janeiro), regido pertencente a
Sétima Coordenadoria Regional de Educagdo (CRE) da Secretaria Municipal de
Educacdo (SME) da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro e possui cerca de

sessenta professores e de mil e duzentos alunos matriculados nos dois segmentos

B Luiz Gonzaga, popularmente conhecido como o Rei do Baido, nasceu em 13 de dezembro de
1912, em Exu, e morreu em 2 de agosto de 1989, em Recife.
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do Ensino Fundamental, distribuidos em dois diferentes turnos: da manhd e da
tarde™.

A grande maioria de seus alunos reside em Cidade de Deus® (mais
comumente chamada de CDD pelos seus préprios moradores), uma localidade bem
vizinha a referida escola municipal que foi campo do importante trabalho de
pesquisa sobre organizacdes populares da antropologa Alba Zaluar (2000) no final
da década de 1970 e inicio da década de 1980, além de ter dado nome ao primeiro
(e mais famoso) romance do escritor Paulo Lins (1997) — o qual foi fruto de sua
participacdo naquele mesmo trabalho de pesquisa de Zaluar — e ao premiado filme
longa-metragem do cineasta Fernando Meireles (2003), baseado nesta mesma obra
literaria de Lins.

Criada na década de 1960 como um desdobramento da politica habitacional
do governo de Carlos Lacerda, Cidade de Deus tornou-se um bairro na década de
oitenta (Decreto N° 3158, de 23 de julho de 1981, com alteracdes do Decreto N°
5280, de 23 de agosto de 1985) e a XXXIV Regido Administrativa da Prefeitura da
Cidade do Rio de Janeiro ja na década de noventa (lei ordinaria 2652/1998).
Atualmente, conta com mais de trinta e seis mil e quinhentas pessoas residentes,
possui um dos menores indice de Desenvolvimento Humano (IDH) do municipio
(0,75)'® e compreende uma localidade bastante complexa cujos conflitos tém sido,
histérica e socialmente, reduzidos ao estereétipo de violéncia e de pobreza
(ZALUAR, 2000).

A traducdo aqui proposta apresenta-se centrada, mais especificamente, na
dimenséao estética desta pesquisa, entendendo esta dimensado, contudo, como uma
narrativa. A estética consiste, assim, em um discurso cujo carater eminentemente
politico encontra-se assentado ndo numa (suposta) neutralidade ou totalidade, mas
sim em suas proprias parcialidades e incompletudes. Apropriando-me das palavras

de Benjamin, inclusive, poderia arrirscar a afirmativa de que tradudir (ou narrar)

* No turno da noite, o mesmo prédio da Escola Municipal Compositor Luiz Gonzaga é também
utilizado pela rede estadual de ensino, porém com o home de Colégio Estadual Compositor Luiz
Gonzaga, onde sao oferecidas turmas de ensino médio.

'* Demais alunos residem em outras localidades n&o tao proximas da ecola assim (mas em
Jacarepagud) como, por exemplo, Gardénia Azul e Rio das Pedras, também marcadas pelo
estereodtipo de violéncia.

10 Disponivel em http://portalgeo.rio.rj.gov.br/bairroscariocas/index_bairro.htm, acessado em janeiro
de 2014)
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significa ndo “transmitir o puro 'em si' da coisa, como uma informagdo ou um
relatério”, mas sim “[mergulhar] a coisa na vida de quem relata, a fim de extrai-la
outra vez dela” (BENJAMIN, 1983b, p. 63).

As nocbes de técnicas de reproducdo de Benjamin (1983a) e de usos
cotidianos de Certeau (1994) oferecem, a meu ver, algumas possibilidades bastante
férteis na traducdo da dimensdo estético-politica desta referida pratica musical
cotidiana. Vejamo-nas.

Ao abordar a obra de arte na era da reprodutibilidade técnica, Benjamin ja
havia nos orientado quanto ao fato de que as chamadas técnicas de reproducéo
possibilitaram n&o apenas um movimento de massificacdo das performances
artisticas nos mais diferentes cronotopos da sociedade contemporanea — sociedade,
segundo o préprio Benjamin, marcada pelo processo de proletarizagdo crescente do
homem contemporaneo e pela importancia cada vez maior das massas —, como
também se tornou, ela mesma, uma auténtica performance artistica, ou seja, uma
narrativa. O cinema e a fotografia foram as principais performances discutidas pelo
autor. No ambito musical, mais especificamente, poderiamos citar também o radio,
os discos e, por que nao, a pratica de tocar-ouvir musica mediada pela apropriacao
de arquivos MP3, dentre tantos outros, certamente.

Em outras palavras, trata-se de uma autenticidade que, se seguirmos mais
adiante esta mesma trilha benjaminiana, apresenta um carater eminentemente
politico estruturado, basicamente, pela contradicdo entre aquilo que este mesmo
autor havia chamado de “estetizacdao da politica” e de “politizacdo da arte”
(BENJAMIN, 1983a, p.27-28). O primeiro, como uma narrativa de legitimagédo do
fascismo, entendendo-o, contudo, como uma contra-face do liberalismo'’; o

segundo, como um desafio ao comunismo no enfrentamento desta mesma narrativa.

" Segundo Benjamin, “o fascismo tenta organizar as massas proletarias recém-surgidas sem alterar
as relac8es de producédo e propriedade que tais massas tendem a abolir. Ele vé sua salva¢édo no
fato de permitir as massas a expressao de sua natureza, mas certamente ndo a dos seus direitos”
(BENJAMIN, 1983a, p.). Ainda sob esta perspectiva marxiana, Coutinho também nos esclarece esta
relagdo entre o fascismo e o liberalismo: “como o capital e seus representantes enfrentaram esse
processo objetivo de democratizagéo, que € um processo, digamos, ‘espontaneamente’
subversivo? Com muita freqiiéncia, como se sabe, simplesmente recorrendo a ditadura aberta. Nao
se pode explicar o fascismo na Italia, o nazismo na Alemanha, a série de ditaduras militares que
conhecemos na América Latina nos anos 1970 e 1980, se tais regimes ndo forem entendidos como
reacdo da classe burguesa (que abandona nesse momento qualquer veleidade liberal) a essa
crescente democratizagdo, tendencialmente anticapitalista” (disponivel em http://laurocampos.org.
br/2008/12/democracia-um-conceito-em-disputa/, visualizado em dezembro de 2014).
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Trata-se, em outros termos, de uma performance estruturada, basicamente,
pela parcialidade entre “o direito [das massas exigirem] uma transformacé&o no
regime de propriedade” e o “[permitir] as massas, ndo certamente fazer valer seus
direitos, mas exprimi-los” (BENJAMIN, 1983a, p. 27).

Ao apontar para a capacidade inventiva e até mesmo subversiva das praticas
de consumo, ou do que também chamou de usos cotidianos, Certeau (1994) nos
apresenta mais um ponto bastante importante neste mesmo debate. Ainda mais
especificamente, ele ndo nos deixa perder de vista 0 protagonismo desestabilizador
dos mais diferentes sujeitos anénimos, ordinarios — como aqueles que chamei aqui
de MJs da Compositor, por exemplo — nos usos e desusos desta mesma
reprodutibilidade técnica e, consequentemente, sua capacidade de deslocar a
monologicidade®® daquela perspectiva benjaminiana.

Ao abordar esta outra forma de producéo que tende a ser qualificada como
consumo, Certeau afirma que é astuciosa, dispersa, ab mesmo tempo em que se
‘insinua ubiquamente, silenciosa e quase invisivel, pois ndo se faz notar com
produtos préprios, mas nas maneiras de empregar os produtos impostos por uma
ordem dominante” (CERTEAU, 1994, p. 39). Estes usos cotidianos nos abrem,
assim, possibilidades bastante férteis para a emergéncia daquilo que poderiamos
chamar, seguindo uma perspectiva bakhtiniana, de excedentes. Conforme nos

orienta Bezerra, por exemplo,

para Bakhtin, o outro ndo se esgota em mim nem eu no outro;
intercompletam-se, mas cada um sempre deixa algum excedente de si
mesmo. E transformar o outro pela absorcdo é torna-lo objeto exclusivo de
mim mesmo, de minha prépria vontade, em suma, é torna-lo passivo, é
negar-lhe autonomia como consciéncia individual, é fazer dele a imagem
gue me convém (BEZERRA, 2010, p. XIV).

Neste sentido, nos (des)usos ou nas praticas cotidianas (CERTEAU, 1994) —
como na pratica de tocar-ouvir musica mediada pela apropriacdo de arquivos MP3
realizada no cotidiano da Compositor, questdo central na presente tese de

'® Ao questionar o carater monologizante da literatura sobre a obra de Dostoiévski, Bakhtin ilustra os
limites deste discurso: “tentando enquadrar nos limites sistémico-monoldgicos de uma concepgéo
una de mundo a multiplicidade de consciéncias mostrada pelo artista, esses estudiosos foram
forcados a apelar para a antinomia ou para a dialética. Das consciéncias concretas e integras dos
herois (e do proprio autor) desarticularam as teses ideoldgicas, que ou se dispunham numa série
dialética dinamica ou se opunham umas as outras como antinomias absolutas irrevogaveis. Ao
invés da interacdo de varias consciéncias imisciveis, colocavam eles a inter-relagéo de ideias,
pensamentos e teses suficientes a uma consciéncia” (BAKHTIN, 2010, p. 8).
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doutorado — protagonizadas pelos mais diferentes sujeitos ordinarios, anénimos —
como o professor-pesquisador e os estudantes-MJs, neste caso em questdo, mais
especificamente’® —, a performance mostra-se capaz de deslocar, tensionar e
subverter os limites daquela perspectiva dialética benjaminiana, complexificando-a
consideravelmente.

Sob esta perspectiva estético-politica, inclusive, poderiamos arrirscar a
afirmativa de que o narrador apresenta-se ndo como aquele que monologiza uma
alteridade regulando-a como um objeto exclusivo, passivo ou heterbnomo a partir de
determinados binarismos, mas sim como aquele que da conselhos, onde ‘o
conselho”, conforme (mais uma vez) as palavras de Benjamin, “é de fato menos um
resposta a uma pergunta do que uma proposta que diz respeito a continuidade de
uma histoéria que se desenvolve agora” (BENJAMIN, 1983b, p. 59).

Hall ja havia nos instigado a discutir esta mesma complexidade ao abordar,
mais especificamente, o que chama de problematica colonial®. Uma problematica
que deve ser compreendida, segundo as palavras deste autor, “ndo sé em termos
das relacdes verticais entre colonizadores e colonizados”, mas também “em termos
de como essas e outras formas de relacdes de poder sempre foram deslocadas e
descentradas por um outro conjunto de vetores” (HALL, 2009, p. 107).

Segundo este autor, foi justamente no seio das relagdes coloniais que o outro
“deixou de ser um termo fixo no espago e no tempo externo ao sistema de
identificacdo” para tornar-se “uma ‘exterioridade constitutiva’ simbolicamente
marcada, uma posigdo marcada de forma diferencial dentro da cadeia discursiva”
(HALL, 2009, p. 109). Uma “forma diferencial”, inclusive, que Bhabha (2013) também

nos instiga a discutir ao abordar o que chamou de “entre-lugar”:

de que modo se formam sujeitos nos ‘entre-lugares’ nos excedentes da
soma das ‘partes’ da diferenga (geralmente expressas como

% As figuras do professor-pesquisador e dos estudantes-MJs serdo discutidas mais detalhadamente
no segundo e quarto capitulos desta tese, respectivamente.

20 Segundo Schmidt, “as teorizagdes sobre a chamada ‘problematica colonial’ sd0 marcadas, de
forma muito distinta, por um lugar de enunciacao fora do centro, identificado com pertencimentos a
espacos geopoliticos situados as margens da modernidade européia. Mas a complexa construcao
desse locus enunciativo vai além da simples afirmacao do pertencimento. Do ponto de vista de seu
protocolo tedrico, a enunciagao assume uma prioridade ética e politica em relagédo ao enunciado, o
que configura, efetivamente, um processo de descentramento do privilégio dado a representacao,
conceito muito caro a episteme moderna, em favor da epistemologia. Esse descentramento expde a
falacia do paradigma realista pautado na concepcao da natureza mimética da linguagem e da
existéncia de correspondéncia entre conceitos e mundo” (SCHMIDT, 2011, p. 22).
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raca/classe/genero etc.)? De que modo chegam a ser formuladas
estratégias de representacdo ou aquisicdo de poder [empowerment] no
interior das pretenses concorrentes de comunidades em que, apesar de
histérias comuns de privacdo e discriminacdo, o intercambio de valores,
significados e prioridades pode nem sempre ser colaborativo e dial6gico,
podendo ser profundamente antagdnico, conflituoso e até incomensuravel?
(BHABHA, 2013, p.20).

Traduzir a dimenséo estético-politica de minha pesquisa de doutorado que
apresentou como objetivo principal conhecer a pratica de tocar-ouvir musica
mediada pela apropriagéo de arquivos MP3 realizada no cotidiano escolar (proposta
da presente tese) significa assumir, portanto, a complexidade deste “conjunto de
vetores”, destes “entre-lugares” ou a ambivaléncia destes “excedentes da soma das
partes”, conforme as palavras anteriores de Hall (2009) e Bhabha (2013). Significa
assumir, conforme também nos orienta Certeau (1994), o cotidiano como um campo
de conhecimento, como um campo cujas tantas logicas, cujas tantas narrativas que
o (des)tecem tornam possivel a emergéncia dos intersticios daquela dialética
benjaminiana (1983a): seus excedentes, suas incompletudes. Um lugar, enfim, em
gue conhecer significa nédo necessariamente estabelecer uma solugdo, uma
superagdo, mas sim um “saber sempre”, conforme nos orienta Alves (2008) na

eigrafe apresentada neste primeiro capitulo, “os meus tantos limites”.

1.2 (Sob)estetizacdo politica

O mergulho no cotidiano da educacgéo escolar quando o que estava em jogo
era a pratica de tocar-ouvir musica mediada pela apropriacdo de arquivos MP3
realizada pelos chamados MJs da Compositor possibilitou a emergéncia de algumas
parcialidades daquele processo de proletarizagdo crescente do homem
contemporaneo e importancia cada vez maior das massas. Por um lado, o
protagonismo do professor-pesquisador (enquanto um MJ da Compositor) enunciou
a parcialidade subalternalizada no processo de precarizagdo das relagdes de
trabalho dos profissionais da educacdo do municipio do Rio de Janeiro. Por outro
lado, o protagonismo dos estudantes-MJs (enquanto outro MJ da Compositor)
enunciou a parcialidade subalternalizada no processo de monopolizacdo da industria

fonografica nos recentes compartilhamentos de musicas realizados pela internet.
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Ainda neste mesmo mergulho no cotidiano da educacéo escolar, contudo,
estas parcialidades subalternalizadas emergentes também enunciaram seus
préprios excedentes, suas proprias incompletudes. Em ambos os casos, tratou-se da
presenca de um segmento das massas que excedeu, conforme ja discutido nas
paginas anteriores, tanto o direito destas massas exigirem uma transformacdo no
regime de propriedade (uma politizagdo da arte), como também a permissédo, nédo
extamente de fazer valer seus direitos, mas ao menos de exprimi-los (uma
estetizacdo da politica). Em outros termos, refiro-me a enunciacdo de um segmento
das massas em que nem mesmo expressar-se tem sido permitido.

Refiro-me, assim, a emergéncia da questao racial quando da apropriacdo de
arquivos MP3 no cotidiano da educacao escolar por parte dos MJs da Compositor.
Uma racialidade, contudo, que ndo se apresentou circunscrita ao binarismo entre o
que Gilroy (2001) ja havia chamado de absolutismo étnico e antiessencialismo — ou
seja, enquanto uma essencialidade fixa ou um contingente jogo de linguagens —,
mas sim enquanto uma atividade pratica, enquanto uma pratica cotidiana ou,
conforme as palavras de Gilroy, enquanto “um circuito comunicativo que capacitou
as populacdes [negras] dispersas a conversar, interagir e mais recentemente até
sincronizar significativos elementos de suas vidas culturais e sociais” (GILROY,
2001, p. 20). Um circuito comunicativo centrado, principalmente, na muasica e em

seus rituais. Conforme nos esclarece as palavras deste mesmo autor:

a musica e seus rituais podem ser utilizados para criar um modelo pelo qual
a identidade ndo pode ser entendida nem como uma esséncia fixa nem
como uma construgéo vaga e extremamente contingente a ser reinventada
pela vontade e pelo capricho de estetas, simbolistas e apreciadores de
jogos de linguagem. A identidade negra ndo € meramente uma categoria
social e politica a ser utilizada ou abandonada de acordo com a medida na
gual a retérica que a apdia e legitima é persuasiva ou institucionalmente
poderosa. Seja o que for que os construcionistas radicais possam dizer, ela
€ vivida como um sentido experiencial coerente (embora nem sempre
estavel) do eu [self. Embora muitas vezes sentida como natural e
espontanea, ela permanece o resultado da atividade pratica: linguagem,
gestos, significagbes corporais, desejos” (GILROY, 2001, p. 209, grifo
Nnosso).

Neste mergulho no cotidiano da Compositor quando 0 que estava em jogo era
pratica de tocar-ouvir musica mediada pela apropriacdo de arquivos MP3 (e no
cotidiano de tantas outras escolas municipais cariocas, certamente), o funk carioca

apresentou-se justamente como este “sentido experiencial coerente (embora nem
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sempre estavel)’, como este “self’, como esta “linguagem, gestos, significagdes
corporais, desejos” da afrodiasporica a que se refere Gilroy.

Palombini, por exemplo, jA havia nos esclarecido, ao abordar as estreitras
relacbes entre a reprodutibilidade técnica e o chamado pan-africanismo, que a
histéria do funk carioca depende muito “menos dos cocos e da teoria da musica
concreta que da inventividade da diaspora africana e dos fluxos e refluxos de suas
culturas — de Memphis para Kingston, de Kingston para o Bronx, do Bronx para
Miami e de Miami para o Rio de Janeiro” (PALOMBINI, 2014, p. 18, grifo nosso). “Ao
longo das décadas de 1970 e 19807, continua este mesmo autor, “apropriacdes
radicais do soul, do funk e do rap afro-norte-americanos desenvolvem-se longe da
midia em bailes animados por equipes de som analogas aos sound systems em
areas sub(-)urbanas no Brasil” (PALOMBINI, 2014, p. 19).

Esta racialidade que emergiu na parcialidade dos posicionamentos tanto do
professor-pesquisador como dos estudantes-MJs consiste, mais especificamente, na
regulacdo do funk carioca — enquanto um cosmopolitismo afrodiaspdrico ou
vernacular, como certamente nos diria Bhabha (2013)%*, que atravessa e cohabita o
cotidiano da escola municipal carioca em questao (e de tantas outras escolas
municipais, certamente) — realizada por uma concep¢ao de conhecimento centrada,
conforme nos sugere Gilroy (2001, p. 166), na textualidade. Uma concepcao de
conhecimento que procura fixar ou monologizar a complexidade deste referido
circuito comunicativo da diaspora negra nos limites de uma apologia aos chamados
trafico de drogas, pornografia e consumo alienado.

Uma concepgédo que produz, inclusive, um discurso estereotipado sobre a
violéncia urbana e que procura legitimar, reiteradamente, a criminalizacdo das
praticas culturais protagonizadas por jovens moradores de periferia
(HERSCHMANN, 1997, 2000; BATISTA, 2012; FACINA, 2013). Conforme sintetiza

Gilroy (2001), trata-se de “um meio de esvaziar o problema da acdo humana, um

%L Por cosmopolitismo vernacular, Bhabha se refere “aqueles que estéo continuamente levando uma
vida na qual ndo negam as suas origens, mas as experiéncias de suas vidas exigem que eles
traduzam suas culturas e que vivam nessa zona de tradugdes” (disponivel em
http://oglobo.globo.com/blogs/prosa/posts/2012/01/14/homi-bhabha-o-valor-das-diferencas-
426300.asp, visualizado em novembro de 2014). Ainda segundo este mesmo autor, “quero enfatizar
0 que significa sobreviver, produzir, trabalhar e criar num sistema de mundo cujos principais
impulsos econdmicos e investimentos culturais sdo apontados numa direcdo longe de vocé, do seu
pais ou de seu povo. Esse descaso pode ser uma experiéncia profundamente despreziva, opressiva
e exclusivista, e o incita a resistir a polaridades de poder e prejuizo, para chegar além e por tras das
narrativas hostis de centro e periferia” (BHABHA, 2011, p. 174).
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meio de especificar a morte (por fragmentacédo) do sujeito e, na mesma manobra,
entronizar o critico literario como senhor do dominio da comunicagdo humana”
(GILROY, 2001, p. 166).

Em linhas gerais, esta regulacdo do funk carioca teve inicio na década de
1990, quando da emergéncia deste estilo musical na midia corporativa
(HERSCHMANN, 1997, 2000), sendo cada vez mais enquadrada e regulada, no
decorrer dos anos seguintes, como caso de seguranca publica (BATISTA, 2013).

Apesar ter sido aprovada, em 2009, uma lei na camara legislativa do Estado
do Rio de Janeiro que reconhece o funk como movimento cultural e musical de
carater popular (lei n® 5.543/2009) — fruto, inclusive, de uma movimentacdo de DJs,
MCs, profissionais e simpatizantes do funk carioca (chamado Funk €& Cultura),
posteriormente institucionalizado na APAFunk —, até o a ano de 2013 permanecia
em vigor a Resolugdo 013 da Secretaria Estadual de Seguranga. Originada a partir
da legislacéao da ditadura civil-militar, esta Resolucéo proibia a realizacéo de eventos
de cunho cultural, esportivo e social (como os bailes funks, por exemplo) sem a
autorizacao prévia das autoridades responsaveis pelo policiamento de determinadas
areas®’. Em 2013, esta Resolucao foi derrubada pelo entdo Governador do Rio de
Janeiro, Sérgio Cabral. Esta decisdo, entretanto, esteve muito mais associada a
expressiva queda da popularidade do Governador — uma medida para tentar, em
vao, minimizar sua gradativa despopularidade — do que no efetivo reconhecimento
do funk carioca como manifestacéo cultural.

Em outros termos, podemos afirmar tratar-se de um processo regulatorio que
se desenvolveu (ndo coincidentemente, vale ressaltar) justamente em um periodo de
precarizacdo do chamado “Estado de mal-estar social” (DOIMO, 1993) e da
progressiva emergéncia do chamado Estado Penal (WACQUANT, 2008; BATISTA,
2012; FACINA, 2013) na sociedade brasileira.

Por “Estado de mal-estar social” Doimo (1993) se refere, basicamente, a
versédo brasileira do chamado “Estado de bem-estar social” instituido em muitos

paises europeus. Trata-se de uma versao que, diferentemente do que se observou

?2 Segundo Silvana Bahia, do Observatério das Favelas, por exemplo, “o que causa mais
estranhamento e indignacdo por parte das pessoas que sempre tiveram o funk como fonte de
trabalho, como Mc’s, Dj's e comerciantes locais, € o fato dessas atividades culturais serem
reguladas por 6rgédos ligados a seguranga publica e ndo terem um tratamento pautado por politicas
culturais, ja que sao manifestagdes que estdo no ambito da cultura” (disponivel em
http://observatoriodefavelas.org.br/noticias-analises/resolucao-013-cultura-regulada-pela-seguranca-
publica/).
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naqueles paises, foi marcado por uma dindmica em que as politicas publicas
decorreram muito mais das decisbes do poder politico-econébmico do que dos
conflitos de classe propriamente dito. Em outras palavras, trata-se de um Estado
cuja intervencéo financiava a reproducao do capital sem, necessariamente, fianciar a
reproducao da forca de trabalho.

Por Estado Penal, Wacquant (2008) se refere, basicamente, a aplicacao
sistematica de politicas publicas de criminalizacdo da pobreza como uma forma de
regular um segmento populacional duplamente marginalizado: tanto material como
simbolicamente. Trata-se de uma marginalizagdo que ocorre em decorréncia da
implementagcdo de uma série de medidas neoliberais e que atinge, mais
especificamente, um segmento populacional racialmente (pré)determinado,

conforme a afirmatica deste mesmo autor:

a divisdo etno-racial lubrifica a expansdo do Estado penal e acelera a
transicdo da gestdo social para a gestdo punitiva da pobreza, e como, por
sua vez, pela sua accdo material e simbdlica, a instituicdo carceral redefine
e redinamiza o estigma étnico e etno-nacional®®

A relacéo entre o Estado do Rio de Janeiro, mais especificamente através de
sua Secretaria de Seguranca, e o funk carioca — enquanto um circuito comunicativo
afrodiaspodrico presente ndo apenas na cidade do Rio de Janeiro, de uma forma
mais ampla, como também, de outras formas mais especificas, ali mesmo na
localidade de Cidade de Deus e no cotidiano da propria Compositor (como no patio
interno da escola durante os vinte minutos de recreio, por exemplo) — ilustra bem a
operacionalidade desta concepcédo hegemdnica de conhecimento.

Palco importante de diversas histérias e personagens do funk carioca, como
Cidinho e Doca, Bonde do Tigréo, Bonde do Vinho, Bonde Faz Gostoso, Bonde das
Panteras, Tati Quebra Barraco, Deize Tigrona, Pretos de Elite, Os Havaianos, assim
como, também, os bailes do G.R.B.C. Coroado e do G.R.E.S. Mocidade Unidos de
Jacarepagua, além de suas diversas equipes de som (como Bloco Velho Digital, por
exemplo) e de seus DJs (como DJ Paulo e DJ Fabricio, por exemplo), Cidade de
Deus foi a segunda localidade do Estado do Rio de Janeiro a receber uma Unidade

de Policia Pacificadora (UPP). Isso ocorreu em 2009, ano seguinte a instalacdo da

23 Disponivel em http://etnografica.revues.org/1811, visualizado em dezembro de 2014.
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primeira UPP fluminense, localizada no morro Dona Marta, em Botafogo, zona sul da
cidade do Rio de Janeiro.

Apesar de afirmar trabalhar “com os principios da policia de proximidade, um
conceito que vai além da policia comunitaria e que tem sua estratégia fundamentada
na parceria entre a populacao e as instituigdes da area de segurancga publica”, assim
como, também, com uma atuagdo que “pautada pelo dialogo e pelo respeito a
cultura e as caracteristicas de cada comunidade, aumenta a interlocucao e favorece
o surgimento de liderangas comunitarias” (RIO DE JANEIRO, 2009), Cidade de Deus
teve seus bailes e outras tantas praticas musicais do funk carioca (como escutar
funk na rua ou mesmo dentro da propria casa, conforme relatado por diversos
estudantes da propria Compositor e também noticiado por alguns jornais locais de
grande circulacao) criminalizadas pela sua Unidade de Policia Pacificadora .

Trata-se de um movimento de criminalizagdo do funk carioca que, se repetiu
sistematicamente em praticamente todos o0s processos de implementacdo das
demais UPPs. Um movimento, inclusive, sempre justificado pelo argumento de que
tais praticas musicais constituiriam um importante eixo financeiro e ideolégico dos
chamados traficantes de droga — que no caso especifico na localidade da Cidade de
Deus, trata-se historicamente do chamado Comando Vermelho - e,
consequentemente, da prépria violéncia nestas localidades (HERSCHMANN, 1997,
2000; BATISTA, 2013). Um discurso sobre a violéncia urbana, entretanto, que em
momento nenhum tem colocado em questdo o importante fato, conforme nos orienta
Filho (2007), de que apenas o elo mais fragil e mais explorado de um amplo,
complexo e, principalmente, bastante lucrativo sistema de producdo e
comercializacdo de psicotropicos ilegais é que tem sido efetivamente identificado
com o esteredtipo de “traficante” e duramente punido pelo sistema penal (FILHO,
2007).

Estamos nos referindo, neste sentido, aquilo que poderiamos chamar de uma
(sob)estetizacdo politica. Um movimento estético-politico que em termos
benjaminianos poderia ser traduzido da seguinte maneira. A emergéncia das
incompletudes ou dos excedentes das posi¢cdes do professor-pesquisador e dos
estudantes-MJs realizada a partir de algumas experiéncias escolares cotidianas —
como, por exemplo, da experiéncia do “pedala Robinho”, banho d’agua ao som do
funk-montagem “Aquecimento Pica” tocado-ouvido através do poderoso alto-falante

de um aparelho celular, conforme sera narrada no préximo capitulo — mostrou-se
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capaz de deslocar a bidimensionalidade benjaminiana do processo de proletarizagao
crescente do homem contemporéaneo e de importancia cada vez maior das massas —
traduzida, conforme ja discutido anteriormente, pela dialética entre a “estetizacdo da
politica” e a “politizacdo da arte” (BENJAMIN, 1983a) — para sua prépria linha
(racializada, vale destacar) de fuga.

Em outros termos, esta bidimensionalidade benjaminiana adquiriu maior
perspectiva, profundidade e volume na medida em que viu justaposto aos
movimentos de precarizacdo das condicbes de trabalho dos profissionais da
educacdo do municipio do Rio de Janeiro e de monopolizagdo da industria
fonogréfica quando do compartilhamento de musicas pela internet aquilo que estava,
justamente, sob suas proprias sombras: a hegemonia de uma concepcdo de
conhecimento racializada centrada na textualidade, o discurso estereotipado sobre a
violéncia urbana e a criminalizacdo das praticas culturais protagonizadas por jovens
moradores de periferia que este mesmo esteredtipo procura legitimar. Todos estes,
vale ressaltar, desencadeados na pesquisa em questdo quando o que estava em
jogo era justamente a pratica de tocar-ouvir musica mediada pela apropriacdo no
cotidiano da educacédo escolar de arquivos MP3 realizada pelos chamados MJs da
Compositor®*.

Sob esta perspectiva, portanto, a posicdo dos MJs da Compositor (ou seja,
tanto a do professor-pesquisador como a dos estudantes-MJs) na realizacdo da
presente pesquisa mostraram-se hibridas. Um entre-lugar, uma posi¢cdo ocupada em
algum ponto nas fronteiras entre os campos da classe e da raga. Um
posicionamento, inclusive, cujo valor politico encontrou-se justamente na
possibilidade de traduzir os diferentes elementos que desestabilizam as fronteiras de

ambos 0s campos.

4 po abordar o que chama de pensamento moderno, Boaventura nos oferece outra referéncia
bastante fértil ao entendimento disto que nos referimos aqui de uma (sob)estetizacéo politica.
Apesar de ndo ser nossa referéncia central, creio que vale a pena destaca-las. Segundo este autor,
“o0 pensamento moderno ocidental € um pensamento abissal. Consiste num sistema de distingcdes
visiveis e invisiveis, sendo que estas Ultimas fundamentam as primeiras. As distin¢des invisiveis sdo
estabelecidas por meio de linhas radicais que dividem a realidade social em dois universos distintos:
o ‘deste lado da linha’ e o ‘do outro lado da linha’. A diviséo é tal que ‘o outro lado da linha’
desaparece como realidade, torna-se inexistente e € mesmo produzido como inexistente.
Inexisténcia significa ndo existir sob qualquer modo de ser relevante ou compreensivel. Tudo aquilo
gue é produzido como inexistente é excluido de forma radical porque permanece exterior ao
universo que a propria concepgao de inclusdo considera como o ‘outro’. A caracteristica
fundamental do pensamento abissal é a impossibilidade da co-presenca dos dois lados da linha. O
universo ‘deste lado da linha’ s6 prevalece na medida em que esgota o campo da realidade
relevante: para além da linha h& apenas inexisténcia, invisibilidade e auséncia ndo-dialética”
(SANTOS, 2007, p. 71).
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1.3 Um protagonismo da diaspora negra no cotidiano da educacao escolar

Ainda neste mergulho no cotidiano da educacdo escolar, este referido
segmento das massas que nem mesmo expressar-se tem sido permitido também
enunciou seus proprios excedentes, suas proprias incompletudes. Estou me
referindo, mais especificamente, a um posicionamento politico que, mesmo diante
da parcialidade do “ndao ser permitido expressar-se”, conforme ja discutido nas
paginas anteriores, este segmento nao deixou, de forma alguma, de fazé-lo.

Também conforme j& discutido anteriormente, esta linha de fuga que
multidimensionaliza aquela abordagem estético-politica de Benjamin consiste, nesta
pesquisa em questdo, naquele circuito comunicativo da afrodiaspora. Trata-se, em
outros termos, do protagonismo das populacbes negras dispersas nas mais
diferentes cantos da sociedade contemporanea, tanto sub como supra
nacionalmente, que mesmo (sob)estetizado politicamente, mesmo mergulhado até o
pescoco em uma relacdo desigual, assimétrica de poder, tem mostrado-se capaz de
deslocar, reiteradamente, aquele processo crescente de proletarizacdo do homem
contemporaneo e de importancia cada vez maior das massas (BENJAMIN, 1983a).

Gilroy ja havia apontado para o fato de que “o navio continuava a ser talvez o
mais importante canal de comunicacdo pan-africana antes do aparecimento do disco
long-play” (GILROY, 2001, p. 54). Os (des)usos musicais na era da reprodutibilidade
técnica aparecem, assim, como um dos principais impulsionadores da dispersédo da
cultura negra nos mais diferentes cantos da sociedade contemporanea.

Les Back (1996, 2000) também ratifica esta mesma perspectiva ao destacar
gue a reproducdo mecanica de musicas previamente gravadas possibilitou a musica
negra viajar por caminhos até entdo muito pouco imaginaveis. Ainda segundo este
mesmo autor, nestes (des)usos musicais na era da reprodutibilidade técnica, as
sonoridades da afrodiaspora foram significativamente impulsionadas a circular pelos
mais diversos cantos do mundo e a estabelecer conecg¢des entre as populacdes
negras dispersas tanto no tempo, como no espaco (LES BACK, 2000, p. 129).

No caso especifico do funk carioca, conforme ja havia destacado Palombini
(2014), de Menphis ao Rio de Janeiro, passando por Kingston, Bronx e Miami, a

apropriagcédo de caixas de som, amplificadores, microfones, pick-ups, computadores,
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LPs, CDs e, mais recentemente, arquivos MP3, mostrou-se seu principal (e
poderoso) fio condutor.

Diante deste quadro brevemente apresentado, me parece bastante oportuno
afirmar que os (des)usos cotidianos das chamadas “técnicas de reproducao”
(BENJAMIN, 1983a) enunciam significativamente este protagonismo da diaspora
negra. Enquanto tecnologias cotidianas, poderiamos assim dizer, a reprodutibilidade
técnica aparece, assim, como uma pratica enunciativa (BHABHA, 2013), ou seja,
como uma pratica cujo carater politico assenta-se, conforme ja discutido com
Benjamin e Certeau anteriormente, na emergéncia de suas préprias parcialidades,
de suas proprias e incompletudes.

Bhabha (2013), neste sentido, também ja havia nos orientado para o fato de
que “o0 enunciativo € um processo mais dialdgico que tenta rastrear deslocalnentos e
realinhamentos que sao resultado de antagonismos e articulagdes culturais” capaz,
inclusive, de subverter “a razdo do momento hegemonico e recolocando lugares
hibridos, alternativos, de negociacao cultural” (BHABHA, 2013, p. 285).

Conhecer esta pratica musical realizada no cotidiano da educacdo escolar
(objetivo da pesquisa em questéo) significa, portanto, possibilitar a emergéncia nao
apenas daquelas estratégias de (sob)estetizacdo politica, mas também (e
principalmente, em meu entendimento) daquilo que justamente se justapde a elas:
as taticas protagonizadas cotidianamente por seus proprios praticantes para sua
realizacdo. Neste caso em especifico, o protagonismo dos chamados MJs da
Compositor (professor-pesquisador e estudantes-MJs) quanto aos (des)usos de
determinadas técnicas de reproducéo.

Este protagonismo nesta pratica musical cotidiana, entretanto, parece
complexificar um pouco mais aquela prérpia nogéo do que seriam estas “técnicas de
reproducao” (BENJAMIN, 1983a). Em seus (des)usos cotidianos, em suas
performances enunciativas, os aparelhos celulares, os repertorios, as palavras e os
corpos (dentre tantos outros quiprocos tecnoldgicos, certamente) apresentaram-se
estreitamente trancados pela referida pratica musical.

Conhecer a pratica de tocar-ouvir musica mediada pela apropriacdo de
arquivos MP3 no cotidiano da Compositor (e em tantas outras escolas municipais
cariocas, certamente) significa, portanto, possibilitar a emergéncia destas
enunciacdes, destas negociacbes que tecem os (des)usos de suas técnicas de

reproducdo. Aparelhos celulares, repertorios, palavras e corpos aparecem, nestes
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termos — apropriando-me das palavras de Bhabha citadas anteriormente -,
emergem, assim, como “lugares hibridos, alternativos, de negociagéo cultural’.

A nocao do “tudo 2”, conforme sera discutido mais detalhadamente no quinto
capitulo desta tese, apresenta-se como um bom exemplo desta polifonia e
dialogicidade afrodiaspérica. Palavras, corpos, repertérios, imagens, pixagoes,
internet, aparelhos celulares, dentre tantas outras tecnologias cotidianas,
certamente, enunciam a complexidade de uma identidade juvenil da comunidade
escolar em questdo posicionada nas tensas e desconfortaveis fronteiras entre os
campos da violéncia e da cultura do funk carioca.

Assim, muito longe de se apresentarem como uma suposta totalidade
autbnoma ou heterbnoma, forma como tendem a ser regulados, ou melhor,
disciplinarizados por aquela mesma concepcdo hegemonica de conhecimento
centrada na textualidade, estes fragmentos musicais evidenciaram a complexidade
de, simultaneamente, constituir e ser constituido na realizacdo desta (ambivalente)
pratica musical cotidiana. Um verdadeiro emaranhado tecnolégico capaz, inclusive,
de rasurar, de deslocar muito facilmente os limites aparentemente 6bvios, naturais e
estaveis entre as chamadas “velhas” e “novas” tecnologias.

Passos (2013), por exemplo, j& havia destacado o fato de como que a
reproducdo deste binarismo esta estreitamente vinculado a legitimacdo ou
naturalizacdo de um determinado mito de progresso. Segundo esta autora, “sob o
prisma mitologico, o progresso tecnoldgico, que em sua fase atual pode também ser
pensado como globalizacdo, assume, a nosso ver, uma fungdo de controle social”.
Trata-se, em outros termos, do “ideario de uma linearidade que devera ser seguida,
sobretudo, devido a tempestade que teima em jogar o anjo da histéria para o futuro”
e que, “impedindo-o de olhar seu passado, dificulta uma andlise mais apurada dos
reais e futuros possiveis impactos e usos dessas inovagdes” (PASSOS, 2013, p. 63).

Em artigo escrito em parceria com Facina (2014) sobre praticas de consumo
realizadas por jovens, mais especificamente no que diz respeito as chamadas novas

tecnologias, Passos também conclui que

a disseminacdo das Novas Tecnologias de Informagcdo e Comunicacao
(NTIC’s) fez seu papel de ampliagao do consumo, porém, diferentemente do
propagandeado, ndo minimizou os distanciamentos de classe e
segregacdes. A nosso ver, tais inovagbes tecnoldgicas ao invés de
minimizar e/ou desaparecer com as hierarquias de classe, ao contrario, vem
recrudescer com essas distin¢cdes (FACINA; PASSOS, 2014, p. 38).
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Assim, e apropriando-me mais uma vez das palavras de Gilroy, poderia
afirmar que assumir o protagonismo neste entrecruzamento de tecnologias
cotidianas, no complexo transito por entre estas diferentes praticas enunciativas
significa “ndo apenas mudar as relagbes dessas formas culturais com a filosofia e a
ciéncia recentemente autbnomas”, mas também “rejeitar as categorias sobre as
quais se baseia a avaliacdo relativa desses dominios separados” e, com isso,
“transformar a relagéo entre a producgéo e o uso da arte, mundo cotidiano e o projeto
da emancipacao racial’ (GILRQOY, 2001, p. 160).

Assumir o protagonismo neste emaranhado de aparelhos celulares,
repertorios, palavras e corpos, e consequentemente “rejeitar as categorias sobre as
quais se baseia a avaliagcado relativa desses dominios separados” (conforme as
palavras de Gilroy), significa, em outros termos, assumir justamente a potencialidade
comunicativa daquilo que o préprio Gilroy chamou de “musica e seus rituais”. Uma
potencialidade que este mesmo autor jA havia destacado ao abordar, mais
especificamente, o carater ambialente da musica afrodiaspérica no periodo colonial.

Segundo este autor,

a musica, o dom relutante que supostamente compensava 0s escravos, nao
sé por seu exilio dos legados ambiguos da razdo préatica, mas também por
sua total exclusdo da sociedade politica moderna, tem sido refinada e
desenvolvida de sorte que ela propicia um modo melhorado de
comunicacado para além do insignificante poder das palavras — faladas ou
escritas (GILROY, 2001, p. 164).

E justamente sob a perspectiva dos protagonimos nestas tecnologias
cotidianas que tornou-se possivel a emergéncia dos excedentes daquela concepcao
de conhecimento centrada na textualidade destacada por Gilroy e, néao
diferentemente, daquele estere6tipo de violéncia e da criminalizacdo das praticas
culturais protagonizadas por jovens moradores de periferia que este mesmo
esteredtipo procura legitimar. Enquanto performances realizadas no cotidiano
escolar, enquanto praticas enunciativas, estas tecnologias cotidianas (mais
especificamente o aparelho celular, repertério, palavra e corpo, conforme veremos
mais detalhadamente no decorrer do quarto capitulo) possibilitaram a emergéncia do
protagonismo deste segmento das massas que, mesmo ndo sendo permitido

expressar-se, ndo deixou de forma alguma de fazé-lo.
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1.4 Sobre os conflitos cotidianos: a i(n)teracdo como condicdo central de

producao de conhecimento

Conforme discutido anteriormente, conhecer a pratica de tocar-ouvir musica
mediada pela apropriagdo de arquivos MP3 realizada no cotidiano da educagéo
escolar significa assumir um posicionamento hibrido, fronteirico. Um posicionamento
gue possibilita a emergéncia tanto das estratégias de (sob)estetizac&o politica como
também daquilo que se justapfe a elas: as taticas protagonizadas cotidianamente
por seus préprios praticantes para sua realizacéo.

Em outros termos, poderiamos dizer que assumir esta justaposicao entre
estratégias e taticas significa assumir, conforme ja havia nos orientado Araujo
(2006)%, os conflitos do cotidiano escolar como condicdo central de conhecimento
quando o que estava em jogo era justamente esta pratica musical.

Sob esta perspectiva, o conflito aparece deslocado de um momento
excepcional ou de crise de uma determinada ordem social (pré-)estabelecida, de um
estado ideal ou natural de sociabilidade pacifica em que a mausica, inclusive, tem
sido hegemonicamente apresentada como um dos seus principais exemplares, para
um momento estruturante desta mesma ordem sdcio-acustica.

E justamente neste sentido, inclusive, que Aradjo (2006) nos coloca a
proposta nado apenas ‘reconhecer o papel da musica em processos sociais
demarcados como violentos”, como também “situar reciprocamente formas de
violéncia socialmente exercida em processos musicais ou em que a mausica
desempenhe um papel chave” (ARAUJO, 2006, p. 3).

No cotidiano escolar em questdo, os conflitos mostraram-se estruturantes na
realizacdo da pesquisa. Agressodes, desautorizacdes e questionamentos diarios

apresentamram-se como verdadeiros imperativos no desafio de tentar conhecer a

% Ao discutir o que chamou de “sdcico-acUstica da violéncia”, Aratjo (2006) ja havia nos orientado
que “destacar a violéncia e o conflito como categorias negligenciadas no campo da etnomusicologia
[e, porque ndo, da educacéo] €, de fato, uma operacgéo perigosa, face as inimeras referéncias a
contextos conflituosos em que a masica opera na pesquisa musical como um todo. No entanto,
ambos os termos, em tal literatura, freqlientemente sinalizam disturbios sociais ou individuais de
uma ordem implicita, ou ainda uma eventual negacao de uma ordem dada, quaisquer dessas
possibilidades produzindo efeitos em musicos, publicos e na misica que media suas relagdes. O
caminho que sugerimos aqui €, porém, bem distinto, permitindo que se tome o conflito e, até certo
ponto, a violéncia como condi¢des centrais a producédo de conhecimento, incluindo ai o
conhecimento mais especificamente musical e andlises culturais de praticas musicais” (ARAUJO,
2006, p. 1).
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referida pratica musical, no desafio de tentar conhecer os (des)usos de
determinadas tecnologias cotidianas, como aparelho celular, repertorio, palavras e
corpos (dentre outros, certamente) nesta pratica musical. Conflitos, estes,
deslocados daquela dialética benjaminiana e posicionados, mais especificamente,
nas fronteiras entre aquele “ndo ser permitido expressar-se” e aquele que “mesmo
nao sendo permitido, ndo deixa de forma alguma de fazé-lo”.

Trata-se, em outros termos, de deslocamentos ou tensionamentos diarios que
passarei a chamar aqui de i(n)teracdo. Segundo Bakhtin, o movimento polifénico e

dial6gico

ndo se constréi como o todo de uma consciéncia que assumiu, em forma
objetificada, outras consciéncias, mas como o todo da intera¢do entre varias
consciéncias, dentre as quais nenhuma se converteu definitivamente em
objeto da outra. Essa interacdo ndo da ao contemplador a base para a
objetificacdo de todo um evento segundo o tipo monolégico comum (em
termos de enredo, liricos ou cognitivos), mas faz dele um participante
(BAKHTIN, 2010, p. 18-19).

bY

E ao referir-se a iteratividade do cotidiano (enquanto um movimento de
repeticdo que é sempre diferente), Certeau assim escreve: “o cotidiano se inventa
com mil maneiras de caca nao autorizada” (CERTEAU, 1994, p. 38).

Portanto, é a partir destas perspectivas que por esta i(n)teracdo pretendo me
referir a polifonia e dialogicidade (interacdo) que tranca um movimento de repeticdo
que € sempre diferente (iteracdo), ou seja, aos conflitos que tecem o cotidiano da
escola municipal em questdo quando o que estava em jogo era justamente a
realizacdo desta pratica musical.

Diante deste quadro brevemente esbocado, traduzir a dimensdo estético-
politica da prética de tocar-ouvir musica mediada pela apropriagdo de arquivos MP3
no cotidiano escolar (proposta desta presente tese de doutorado) significa traduzir
mais especificamente as seguintes questodes:

a) Quais os limites i(n)terativos daqueles que chamaremos aqui de MJs da
Compositor (composto, mais especificamente, pelas figuras do professor-
pesquisador e dos estudantes-MJs), principais protagonistas da pratica de tocar-
ouvir masica mediada pela apropriacdo de arquivos MP3 realizada no cotidiano
escolar?;

b) Quais os limites i(n)terativos que (des)tecem o principal cronotopo desta

pesquisa, 0 patio interno da escola durante os vinte minutos de recreio das sextas-



42

feiras (tempo-espaco de funcionamento da chamada Gonzagéo Digital), que
chamaremos aqui de roda de funk?;

c) Quais os limites i(n)terativos que (des)tecem a noc¢do de montagem,
presente tanto em Benjamin como no funk carioca, e que me parece bastante fértil
na traducdo das negociacdes cotidianas pelos MJs da Compositor para o0
funcionamento desta pratica musical?

E justamente sob esta perspectiva que, neste movimento de traducdo, a
presente tese propfe argumentar a favor da compreensdo de que os MJs da
Compositor (professor-pesquisador e estudantes-MJs) consistem em narradores.
N&o se trata, como tentaremos deixar claro no decorrer das paginas desta tese, de
narradores cujos limites se encerram nos binarismos individuo X coletividade ou
professor X estudante, dentre tantos outros que de alguma forma pretendem regula-
lo. Trata-se, sim, de praticantes (CERTEAU, 1994), de um hibrido (BHABHA, 2013)
de musica, reprodutibilidade técnica e diaspora negra presente no cotidiano escolar.

Um hibrido cuja narrativa, ao articular uma complexa trama de sonoridades,
tecnologias e enunciacdes, possibilita a emergéncia de algumas parcialidades e
incompletudes que tecem um processo histérico marcado por aqueles aspectos que
Benjamin ja havia, outrora, destacado: a proletarizacdo crescente do homem
contemporaneo e a importancia cada vez maior das massas.

Sob esta perspectiva, € justamente mergulhado na ambivaléncia daquela
autenticidade-massificacdo, na polifonia e dialogicidade que enuncia as
incompletudes ou os intersticios daquele binarismo benjaminiano (“estetizagdo da
politica” X “politizacdo da arte”), mais especificamente, contudo, no cotidiano de uma
escola municipal de Ensino Fundamental carioca, que a presente tese de doutorado
propbe se posicionar. Em outras palavras, mergulhar naquela i(n)teratividade
significa possibilitar a emergéncia de determinadas fissuras presentes no ambito da
educacao escolar cujos protagonismos que se encontraram em i(n)teracdo poderiam
ser discutidos, mais especificamente, a partir das seguintes imagens: os MJs da
Compositor (o professor-pesquisador e os estudantes-MJs), a roda de funk e a
montagem. S&o, justamente, estas referéncias que pretendemos problematizar no

decorrer das paginas desta tese de doutorado.
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2 PROFESSOR-PESQUISADOR

O povo unido é povo forte
N&o teme a luta, ndo teme a morte
O povo unido é povo forte
N&o teme a luta, ndo teme a morte
Avante companheiros
Que essa luta € minha e sua
Unidos venceremos
E a greve continua...
Cancao utilizada na greve dos profissionais da educacéo de
2013

No dia em que o branco declarou seu amor a mulata, algo de
extraordinario deve ter acontecido. Houve reconhecimento,
integracdo em uma coletividade branca que parecia hermética.
A menos-valia psicolégica, este sentimento de diminuicdo, e
seu corolario, a impossibilidade de ter acesso a limpidez,
desapareceram totalmente. De um dia para o outro, a mulata
passou da casta dos escravos para a dos senhores...

Franz Fanon

2.1 “Hoje a aula é na rua!”

Para a realizagdo da pesquisa, assumi minha posi¢ao de professor em uma
escola municipal carioca de Ensino Fundamental: sou Professor | (Pl) dezesseis
horas de Educacao Musical na Escola Municipal Compositor Luiz Gonzaga desde o
segundo semestre do ano de 2008.

A rede publica de ensino da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro se
apresenta como a maior da América Latina, contando com onze Coordenadorias

Regionais de Educacdo (CRE), com mais de mil e quinhentos aparelhos
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educacionais (entre escolas, creches, nucleos de arte, dentre outros), mais de
seiscentos mil estudantes matriculados e mais de quarenta mil professores
concursados®.

A categoria Pl na Secretaria Municipal de Educacédo (SME) da Prefeitura da
Cidade do Rio de Janeiro (sistema de ensino que a referida escola municipal é parte
integrante) compreende os chamados professores especialistas. Trata-se de
professores concursados com licenciatura em areas especificas como Matematica,
Portugués, Ciéncias, Geografia, Historia, Educacdo Fisica, Mdsica, Teatro e Artes
Visuais, por exemplo. Estes professores sdo destinados, basicamente, ao segundo
segmento do Ensino Fundamental (ou seja, turmas do sexto ao nono ano), apesar
de alguns atenderem turmas do primeiro segmento do Ensino Fundamental (turmas
do primeiro ao quinto ano), como os professores de Educacédo Fisica, Musica, Artes
Visuais e Teatro, por exemplo.

O PI dezesseis horas deve cumprir, semanalmente, sua respectiva carga
horéria (dezesseis horas), porém distribuida da seguinte forma: doze horas/aula em
sala de aula (considerando que cada hora/aula possui uma duracdo de cinquenta
minutos) e demais horas/relégio para atividades de planejamento. Entretanto, estas
doze horas/aula semanais sdo destinadas a diferentes quantidades de turmas
conforme cada disciplina. Por exemplo: enquanto o professor de Matematica deve
atender trés turmas, ja que cada turma possui semanalmente quatro horas/aula
desta disciplina, o professor de Portugués deve atender apenas duas turmas, pois
cada turma possui seis horas/aula por semana desta disciplina. Ja o professor de
Educacdo Musical (0 meu caso, mais especificamente), deve atender seis turmas,
pois cada turma possui apenas duas horas/aula de musica a cada semana. E se
levarmos em conta o fato de que cada turma possui cerca de quarenta estudantes, a
cada semana atendo um total de cerca de duzentos e quarenta jovens.

Assumir esta posicado de professor para a realizacdo da pesquisa significou
assumir, contudo, uma determinada parcialidade: uma posi¢cao subalternalizada
naquele mesmo processo que Benjamin ja havia chamado de “proletarizagéo
crescente do homem contemporaneo” e “importancia cada vez maior das massas”
(BENJAMIN, 1983a, p. 27). Ainda mais especificamente, trata-se de assumir uma

posicdo subalternalizada no processo de precarizagéo das condi¢des de trabalho a

% NGmeros disponiveis em http://www.rio.rj.gov.br/web/sme/educacao-em-numeros, consultado em
agosto de 2013.
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partir de uma politica municipal educacional em forte consonancia com as chamadas
politicas neoliberais, pautadas, conforme sintetiza Gentili (2005), na organizagéo
pos-taylorista do trabalho, no carater estruturalmente dualizado da sociedade e no
Estado autoritario pés-keynesiano. Um processo esteticamente marcado, enfim, pela
contradigdo entre o que este mesmo autor chamou de “estetizagdo da politica” e
“politizacao da arte” (GENTILI, 2005, p. 26-27).

Creio que a emergéncia do movimento grevista dos profissionais da educacao
do municipio do Rio de Janeiro realizada no segundo semestre de 2013’ consiste
em uma referéncia bastante fértil para abordarmos esteticamente esta parcialidade
subalternalizada. Uma subalternalizacdo em permanente movimento de luta,
conforme destacado na cancao libertaria apresentada na epigrafe deste capitulo e
bastante entoada pelo movimento grevista (tanto em suas assembléias, como em
suas passeatas pelas ruas da cidade), e que, a meu ver, poderia ser traduzida por
uma maxima bastante enunciada por este mesmo movimento: “hoje a aula € na

rual”.

" A greve dos profissionais da educacéo de 2013 foi uma greve unificada realizada tanto pelos
profissionais da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro como do Estado do Rio de Janeiro. Esta
unificacao se justificou, basicamente, pela similaridade das politicas educacionais adotadas em
ambas as esferas publicas e pelo fato da maioria destes mesmos profissionais da educacao
trabalharem em ambos os sistemas de ensino.

*% Fonte: http://www1.folha.uol.com.br/poder/2013/08/1326336-milhares-de-professores-fazem-
manifestacao-na-zona-sul-do-rio.shtml
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N&o foram poucas vezes que no desembarque do metré na estacao Afonso
Pena — estacdo localizada no bairro da Tijuca (Zona Norte da cidade) e mais
proxima ao Clube Municipal (um dos principais espacos de realizacdo das
Assmbléias Gerais da categoria durante a referida greve e para onde eu justamente
me dirigia nesta ocasidao) — eu me encontrei, logo mesmo ao sair do vagao do metro,
ainda na plataforma da referida estacdo Afonso Pena, envolvido por um enorme
namero de profissionais da educacdo municipal, praticamente todos vestidos de
blusa preta, cor assumida pelo movimento nas redes sociais.

Estes profissionais enunciavam suas palavras de ordem como “a greve
continua, prefeito a culpa é sua!” ou “povo na rua qual é sua missdo? Conquistar
mais dinheiro pra saude e educac¢ao! Povo na rua o que € que vocé faz? Fora Cabral
e Eduardo Paes!"? tanto através de gritos como também através de cartazes, faixas
ou adesivos. Entoavam, ainda, canc¢des de protesto como “oh, a educacao parou, a
educacdo parou, a educacao parou, oh!”, além da primeira epigrafe apresentada
neste capitulo: “o povo unido é povo forte, ndo teme a luta, ndo teme a morte...”.
Gritos e cangles, inclusive, muitas vezes acompanhados, quase que
coreografadamente, com movimentos corporais como S0cos no ar, por exemplo.

Segundo o vereador Renato Cinco (PSOL), apenas uma greve municipal do
ano de 1979 poderia ser comparada a esta (CINCO, 2013). A reboque da onda de
protestos que tomou as principais cidades brasileiras em junho de 2013, a chamada
“Jornadas de Junho” (cf. MARICATO et al., 2013; CUOCCO, 2013)®, este
movimento grevista teve inicio em agosto deste mesmo ano e durou quase noventa
dias. Ele chegou em determinados momentos, segundo o Sindicato Estadual dos
Profissionais da Educacdo (SEPE)*!, a ganhar uma ades&o de cerca de oitenta por

cento da categoria e a reunir, ainda segundo este mesmo sindicato (e, inclusive,

29 Sérgio Cabral, entdo governador do Estado do Rio de Janeiro. Eduardo Paes, entéo prefeito da
cidade do Rio de Janeiro. Ambos do PMDB e ambos no segundo mandato, eleitos no primeiro turno,
cujo princial lema foi “somando forgas”.

% Segundo Rolnik, “a ‘fagulha’ das manifestaces de junho nao surgiu do nada: foram anos de
constituicdo de uma nova geracdo de movimentos urbanos — o MPL, a resisténcia urbana, os
movimentos sem-teto, 0s movimentos estudantis — que, entre ‘catracagos’, ocupagdes e
manifestacbes foram se articulando em redes mais amplas, como os Comités Populares da Copa e
sua articulagdo nacional, a Ancop” (ROLNIK, 2013, p. 9).

¥ O SEPE tem uma metodologia de quantificacdo em que, ao realizar o levantamento do nimero de
adesbes em sua propria escola, 0s grevistas levam estes nimeros, primeiramente, para as
assembléias regionais e, em seguida, para a assembléia geral, momento que torna-se possivel um
panorama mais amplo do movimento.
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ratificada por alguns jornais de circulacdo local), cerca de vinte e cinco mil pessoas
em uma de suas varias passeatas pelas ruas da cidade®.

Assim como aguela mesma onda de protestos, o movimento grevista da
educacdo municipal de 2013 também contou com as chamadas redes sociais
(principalmente com alguns grupos fechados do Facebook®) como um dos mais
importantes canais de organizacédo, divulgacdo, discussdo e até mesmo decisdo de
diversas importantes questbes relativas ao movimento. Dois grupos, mais
especificamente, se destacaram neste movimento de greve: o chamado
“Professores PCRJ/SME”, com mais de quatorze mil participantes, e o chamado
“Professores do Municipio do RJ”, com mais de seis mil participantes.

Em linhas gerais, 0 movimento grevista apresentava uma pauta de
reinvindicacbes que abordava tanto os aspectos financeiros como também suas
condi¢cdes de trabalho, dentre as quais as questdes pedagdgicas. Em relacdo ao
primeiro aspecto, por exemplo, o movimento exigia um reajuste salarial e a
elaboracdo de um plano de carreira atualizado. O plano que se encontrava em vigor
até aquele momento tinha sido elaborado no inicio da década de 1990, logo apds
uma crise financeira do municipio do Rio e alguns anos antes tanto da pronulgacéo
da Lei de Diretrizes e Bases da Educacéo Nacional, como da criagdo do Fundo de
Desenvolvimento da Educacdo Basica (FUNDEB)3*, ambos referéncias centrais na

elaboracao das atuais politicas publicas educacionais.

8 Segundo Cuocco, por exemplo, “0 movimento dos professores se constitui em uma continuidade
dos movimentos de junho, veio haquela onda e tem todas as caracteristicas, como a massificacao.
Quando os professores se mobilizaram o fizeram de uma maneira tradicional, com passeatas,
organizados a partir do carro de som do sindicato, com uma dindmica que néo era aquela do
movimento de junho. Mas de repente a mobilizagdo ndo encontrou nenhum espaco de negociacao
junto aos poderes publicos, nenhuma mediagdo por parte da Prefeitura e foi se radicalizando. A
partir da ocupacdo da Camara Municipal passou a ser algo diferente, dialogando diretamente com o
levante da multiddo. E uma luta da categoria que acabou sendo uma luta da cidade. E uma
movimentacdo de categoria, mas que se faz na brecha aberta pelo movimento de junho que, em
particular no Rio de Janeiro, teve uma continuidade praticamente diaria” (disponivel em
http://www.brasildefato.com.br/node/26414 - visualizado em outubro de 2013).

% Segundo o Wikipédia, “Facebook é um site e servico de rede social que foi lancado em 4 de
fevereiro de 2004, operado e de propriedade privada da Facebook Inc. Em 4 de outubro de 2012, o
Facebook atingiu a marca de 1 bilh&o de usuérios ativos. Em média 316.455 pessoas se cadastram,
por dia, no Facebook, desde sua criagdo em 4 de fevereiro de 2004” (disponivel em
http://pt.wikipedia.org/wiki/Facebook, visualizado em setembro de 2014).

% «O Fundo de Manutengao e Desenvolvimento da Educacéo Basica e de Valorizagao dos

Profissionais da Educacdo — Fundeb foi criado pela Emenda Constitucional n° 53/2006 e

regulamentado pela Lei n® 11.494/2007 e pelo Decreto n°® 6.253/2007, em substituicdo ao Fundo de

Manutengédo e Desenvolvimento do Ensino Fundamental e de Valorizagdo do Magistério - Fundef,

que vigorou de 1998 a 2006. E um fundo especial, de natureza contabil e de &mbito estadual (um
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Em relagdo ao segundo aspecto, 0 movimento exigia uma politica de
valorizag&o profissional mais efetiva pautada, principalmente, na maior transparéncia
na aplicacdo das verbas do FUNDEB. Exigia, também, uma maior participacdo dos
préprios profissionais da educacédo nas decisdes sobre os usos das verbas deste
fundo federal, assim como maior aplicacdo do total de verbas destinadas a
educacdo municipal diretamente em seu préprio sistema publico de ensino, e nédo
nas organizacdes intermediarias como Fundacdes, Institutos e Organizacfes
Sociais, para as quais a atual gestdo municipal tem destinado um volume cada vez
maior destas mesmas verbas publicas. Além disso, exigia a garantia da aplicacéo de
um tergo do total de horas trabalhadas exclusivamente para planejamento (conforme
determina a lei federal 11.738/2008), uma maior autonomia pedagdgica e,
consequentemente, o fim da chamada meritocracia, um sistema de avaliacdo que
terminava por transformar os profissionais da educacédo em simples reprodutores de
“contetidos” e “habilidades” preestabelecidos orientados pelo IDEB*>.

Ao lado daquelas palavras de ordem e cancdes de protesto, outras cancdes
de carater mais carnavalizado também se fizeram fortemente presentes como, por
exemplo: “ai, ai ai ai, ai ai ai ai ai ai ai, empurra o Paes que ele cai!”. Sob o
acompanhamento de alguns instrumentos de percussao (algumas poucas vezes,
houveram alguns instrumentos de sopro) e ao ritmo, basicamente, de sambas e

marchinhas de carnaval, estas canc¢fes entoadas coletivamente animavam e

fundo por estado e Distrito Federal, num total de vinte e sete fundos), formado, na quase totalidade,
por recursos provenientes dos impostos e transferéncias dos estados, Distrito Federal e municipios,
vinculados a educacéo por for¢a do disposto no art. 212 da Constituicdo Federal. Além desses
recursos, ainda compde o Fundeb, a titulo de complementacdo, uma parcela de recursos federais,
sempre que, no &mbito de cada Estado, seu valor por aluno ndo alcangar o minimo definido
nacionalmente. Independentemente da origem, todo o recurso gerado é redistribuido para aplicacédo
exclusiva na educacéo basica. Com vigéncia estabelecida para o periodo 2007-2020, sua
implantagdo comegou em 1° de janeiro de 2007, sendo plenamente concluida em 2009, quando o
total de alunos matriculados na rede publica foi considerado na distribuicdo dos recursos e o
percentual de contribuicdo dos estados, Distrito Federal e municipios para a formagao do Fundo
atingiu o patamar de 20%” (http://www.fnde.gov.br/financiamento/fundeb/fundeb-apresentacao).

% Segundo o portal do Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio
Teixeira (INEP), “o indice de Desenvolvimento da Educacéo Basica (Ideb) foi criado pelo Inep em
2007 e representa a iniciativa pioneira de reunir em um sé indicador dois conceitos igualmente
importantes para a qualidade da educacéo: fluxo escolar e médias de desempenho nas avaliages.
Ele agrega ao enfoque pedagogico dos resultados das avaliagdes em larga escala do Inep a
possibilidade de resultados sintéticos, facilmente assimilaveis, e que permitem tracar metas de
qualidade educacional para os sistemas. O indicador € calculado a partir dos dados sobre
aprovacao escolar, obtidos no Censo Escolar, e médias de desempenho nas avaliages do Inep,
0 Saeb — para as unidades da federagédo e para o pais, e a Prova Brasil — para os municipios”
(disponivel em http://portal.inep.gov.br/web/portal-ideb/o-que-e-o-ideb, visualizado em janeiro de
2014).
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fortaleciam expressivamente 0 movimento grevista, principalmente durante as
passeatas realizadas pelas vias publicas da cidade.

Com a demora do entdo prefeito da cidade, Eduardo Paes, na abertura de
uma (possivel) negociacdo com a categoria, por exemplo, outra cancdo de

carnavalizagdo surgiu:

Ole, ole, ole, ola

Ole, ole, ole, ola

Se o Dudu nédo negociar

A greve, a greve ira continuar!

Como nos orienta Bakhtin, estas cangdes funcionavam como “uma espécie de
liberacdo temporaria de verdade dominante e do regime vigente, de abolicdo
provisoria de todas as relagdes hierarquicas, privilégios, regras e tabus” (BAKHTIN,
1987, p. 9). E outro bom exemplo desta “abolicdo provisoria de todas as relacdes
hierarquicas” foi quando a entédo secretaria de educacédo, Claudia Costin, divulgou
pela imprensa que iria cortar o ponto dos grevistas, caso estes ndo retornassem ao
trabalho. Assim, ndo demorou muito para entoarem nas manifestacfes a seguinte

cancao:

Claudia Costin ta querendo deboche, deboche
Ta querendo deboche
Claudia Costin ta querendo deboche, deboche
Ta querendo deboche

Corta o ponto pra la, conta o ponto pra ca
Uh, uh, uh vem mexendo o bumbum
Corta o ponto pra la, conta o ponto pra ca
Uh, uh, uh, vem mexendo o bumbum

Faz a greve pra ver, faz a greve pra ver
Ela vai tremer, ela vai tremer

Uma cancao, inclusive, com uma coreografia especialmente confeccionada
para sua execucdo. Em uma das assembléias realizadas na Pr¢ca XV de Novembro,
ao lado do Paco Imperial, bem no centro da cidade do Rio, e com a presenca de
milhares de profissionais da educacdo — além das centenas de pessoas que por ali
transitavam —, um grevista ensinava, na parte de cima do carro de som do sindicato,
a coreografia para todos os presentes na assembléia.

Com uma peruca loira na cabeca, satirizando a figura da entéo secretaria de

educacdo, o referido profissional da educacdo ensinava passo a passo O0S
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movimentos corporais da can¢do. Ao final daquela aula publica, toda assembléia foi
convidada pelo profissional a realizar a coreografia, conjuntamente®. Conforme nos
sugere mais uma vez Bakhtin, “era a auténtica festa do tempo, a do futuro, das
alternancias e renovacdes. Opunha-se a toda perpetuacao, a todo aperfeicoamento
e regulamentagéo, apontava para um futuro ainda incompleto” (BAKHTIN, 1987, p.
9).

Bem, de qualquer forma, nao faltaram estratégias do entdo governo municipal
e da midia corporativa na desqualificacdo deste movimento grevista. Em relacdo ao
primeiro, podemos destacar a elaboracdo unilateral por parte do poder executivo do
novo plano de carreira, discutido exclusivamente entre a prefeitura e os vereadores
da base governista no Palacio da Cidade em meio ao movimento grevista,
desqualificando significativamente a propria Camara Legislativa enquanto espaco de
debate das mais diferentes questdes sociais no ambito municipal, assim como
também a aprovacdo deste mesmo plano de carreira sob intenso protesto, ocupacao
do plenario da Camara Legislativa por parte dos grevistas, pancadarias entre estes
altimos e policiais militares, gerando um cenario de confronto carregado de bombas
de efeito moral, gas lacrimogénio e gas de pimenta (um dia que passou a ser
chamado pelos grevistas de “Dia de Luta”).

Ja em relacdo a midia corporativa, podemos destacar a abordagem bastante
pragmatica dada ao movimento grevista, focalizando exclusivamente os prejuizos
imediatos da greve (como criancas sem aula e atraso no ano letivo, por exemplo),
transito interrompido por conta das manifestacfes, oposicdo partidaria ao governo
municipal por conta das filiacdes partidarias dos diretores do sindicado (como se,
neste caso especificamente, ser filiado a um determinado partido politico fosse
considerado uma irresponsabilidade ou mesmo uma alienacdo ideoldgica) e,
consequentemente, uma suposta “ma vontade” desta mesma direcdo sindical na
conducao das negociacdes com a prefeitura

Uma midia corporativa, inclusive, que mantinha relagcbes comerciais com a
propria Secretaria Municipal de Educacdo (como as organizagbes O Globo, mais
especificamente atravées da Fundacdo Roberto Marinho, que recebia centenas
milhdes de reais da prefeitura para implementar varios projetos educacionais na

rede municipal de ensino).

% Coreografia disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=sQgVUOInt9c, visualizada em
dezembro de 2014.
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A greve dos profissionais de educacdo da cidade do Rio de Janeiro terminou
em novembro daquele mesmo ano de 2013 com uma votacao que, das centenas de
profissionais presentes na assembléia geral (0 movimento jA se apresentava
bastante esvaziado em relacdo aquele momento de auge), foi decidida com uma
diferenca de muito poucas dezenas. E muito mais do que ver sua pauta de
reivindicacbes atentida — a greve, na verdade, rendeu apenas algumas poucas
promessas que, alguns meses depois, ficou claro que ndo seriam cumpridas —, o
saldo deste movimento consistiu, pelo menos, em um posicionamento mais ativo da
categoria frente ao funcionamento do sindicato, fazendo emergir varias de suas

questdes, tensionando significativamente seu papel representativo®’.

2.2 Sob “pedala Robinho”, “banho d’agua” ao som do “Aquecimento Pica”

As experiéncias no cotidiano escolar parecem complexificar de forma
bastante significativa a parcialidade classista daquele “hoje a aula € na rua!”. As
chamadas praticas cotidianas (CERTEAU, 1994), possibiltam a emergéncia de
determinados excedentes desta posi¢cao do professor-pesquisador.

Certo dia, no conforto da sala de professores da Compositor, tomei uma
iniciativa: convidar alguns estudantes do segundo segmento (ou seja, jovens
matriculados nas turmas do sexto ao nono ano) da Escola Municipal Composi tor
Luiz Gonzaga a darem depoimentos sobre a sala de leitura de nossa escola. Ou,
melhor dizendo, sobre a Sala de Leitura Mauricio de Souza®.

Em linhas bem gerais, poderia arriscar a dizer que as chamadas salas de

leitura do municipio do Rio de Janeiro consistem em pequenas bibliotecas,

%" Creio ser importante ressaltar aqui que apesar deste movimento de greve apresentar-se como uma
importante referéncia na discusséo sobre a parcialidade da posi¢cédo do professor-pesquisador no
processo de proletarizacdo crescente do homem contemporaneo e de importancia cada vez maior
das massas, ndo podemos negligenciar também que o préprio movimento j4 enunciava suas
préprias incompletudes. Dentre véarias questdes, a questdo da hegemonia do movimento, seja entre
0S grevistas ou entre grevistas e nao-grevistas, por exemplo, abre possibilidades bastante férteis
para discutir suas diferencas, o que ndo consiste, entretanto, no objeto do presente trabalho de
pesquisa.

% Mauricio Araujo de Souza, nascido em 1935, é um dos mais famosos cartunistas brasileiros, criador
da Turma da Ménica (série infantil em quadrinhos, criada em 1959) e membro da Academia Paulista
de Letras.
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presentes em praticamente todas as mais de mil escolas que integram a rede de
ensino da Secretaria Municipal de Educacéo da Prefeitura da Cidade do Rio de
Janeiro, onde sdo desenvolvidas atividades bastante diversificadas, porém sempre
com um objetivo principal: estimular as praticas de escrita e, principalmente, de
leitura dos estudantes da rede municipal de ensino. Trata-se de uma concepcao de
conhecimento que fica muito bem clara na principal acao criada pela SME na gestao
destas salas do municipio, o projeto “Rio, uma cidade de leitores”, cujo objetivo
central consiste justamente na “promocéo da leitura, envolvendo um conjunto de
acOes voltadas para a disseminacdo de uma cultura leitora na cidade” (RIO DE
JANEIRO, 2010) conforme a resolucdo da Secretaria Municipal de Educag&o n°
1.072 de 31 de marc¢o de 2010, publicada no Diario Oficial de 05 de abril de 2010.

Mas estas salas de leitura ndo foram feitas apenas para os estudantes da
rede. Elas também foram feitas visando os préprios professores da rede de ensino,
pois encontramos muito facilmente em suas estantes uma literatura mais académica,
tanto da area de educacao, de uma forma geral, como das mais diversas disciplinas
especificas. Obras como Escola e Democracia, de Dermeval Saviani (1979), A
Democratizacdo da Escola Publica — por uma pedagogia critico-social dos
conteudos, de José Carlos Libaneo (1987), Casa Grande e Senzala, de Gilberto
Freire (1935), A Formacdo do Brasil Contemporaneo, de Caio Prado Jr. (1950),
seriam alguns poucos exemplos presentes nas prateleiras, se ndo de todas as salas
de leitura existentes nas escolas municipais da cidade do Rio de Janeiro, pelo
menos da sala de leitura da escola municipal em questéo.

A idéia dos depoimentos, entdo sugerida por um dos professores de
Geografia da referida escola, consistia basicamente em realizar um pequeno filme
(mais especificamente, um filme documentario), em parceria com os estudantes da
Compositor sobre a referida sala de leitura que, naquele mesmo ano de 2010,
estava retomando suas atividades apos cerca de dois anos parada ou, praticamente,
sem atividade alguma.

Acreditdvamos, naquele momento, que através da producdo deste pequeno
filme documentario, por mais simples que terminasse por ficar — afinal de contas,
eéramos apenas dois professores da Educacdo Basica, um de Geografia e outro de
Educacdo Musical, tentando fazer um filme sem praticamente conhecimento técnico,
especifico, algum, apenas com o interesse comum que tinhamos por esta area de

video, de cinema, e alguns equipamentos bastante amadores, precarios, como um
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celular e um netbook, por exemplo —, conseguiriamos realizar alguma atividade que
tornasse capaz de despertar nos jovens estudantes de nossa Unidade Escolar®® um
maior interesse em relacdo a propria escola — uma das principais reclamacgdes por
parte dos professores, vale ressaltar — ou até mesmo, quem sabe, talvez, a algum
conteudo disciplinar mais especifico, seja ele qual for.

Sai da sala dos professores com a pequena camera de video de meu
aparelho celular, pretendendo registrar algumas imagens da escola, da referida Sala
de Leitura e alguns depoimentos dos jovens estudantes sobre a respectiva Sala,
sobre suas atividades e suas rela¢cdes com o dia-a-dia deles na prépria Compositor,
para editd-los em um pequeno filme utilizando um Movie Maker basico instalado em
um dos netbooks disponiveis naquele estabelecimento de ensino. Ainda mais
futuramente, pretendiamos exibir esse mesmo filme na prépria escola para, quem
sabe também, possibilitar algum debate sobre a sala de leitura, de uma forma mais
especifica, e sobre a propria escola a educacgéo, de uma forma mais geral.

Em momento algum, tinhamos a intencdo de restringir a realizacdo desse
trabalho de filmagem dos depoimentos a turmas ou a jovens estudantes especificos,
pré-determinados. Muito ao contrario disso, achavamos que esta indefinicdo, esta
maior abertura de possibilidades, pudesse justamente favorecer bastante nossa
proposta, enriquecendo ainda mais tais depoimentos e (mais uma vez, quem sabe) o
possivel debate. Enfim, tratava-se de uma proposta nada pouco ambiciosa. Neste
referido dia, entdo, eu resolvi finalmente fazer estes convites aos jovens estudantes
presentes no patio interno da escola, mais especificamente durante os seus vinte
minutos diérios de recreio.

O patio interno da escola consiste em um espa¢o mais ou menos amplo no
andar térreo do prédio. Cercado por paredes e grades de ferro, além de alguns
bancos de madeira e de concreto, € neste espaco que 0s estudantes da escola
ficam durante os vinte minutos diarios de recreio. Por ser um espaco parcialmente
emparedado, o barulho do recreio que ndo é nada pouco, acaba tomando uma
dimenséo ainda maior.

Através deste patio, temos acesso aos banheiros dos estudantes neste

mesmo andar térreo, a sala do grémio estudantil, ao refeitério, ao portdo de saida e

¥ O termo Unidade Escolar (ou U. E.) compreende, basicamente, uma expressdo administrativa
comumente utilizada pera se referir as mais diferentes escolas do sistema municipal de ensino da
prefeitura da cidade do Rio de Janeiro.
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a uma escada intera que nos da acesso aos outros dois pavimentos superiores do
prédio da escola, onde estdo localizadas as cerca de vinte salas de aula da
Compositor, a referida Sala de Leitura Mauricio de Souza, o auditorio e o laboratério
de informatica. Além de outros banheiros, este mesmo patio interno da acesso,
também, a um corredor que nos leva as dependéncias mais restritas da escola, mais
especificamente as areas administrativa e pedagdgica, como secretaria, direcao,
almoxarifado e a sala dos professores.

Ha ainda uma area externa que circunda todo o entorno da escola e que
possibilita o transito de pessoas a quadra coberta de esportes, ao estacionamento
de professores e ao portado de saida para a rua. Bem ao lado da escola, encontra-se
uma praca publica com um campo de futebol e alguns brinquedos ja bem
desgastados pelo uso e pelo tempo como uma gangorra, um balanco e um trepa-
trepa. Uma pracga, inclusive, onde h& atividades fisicas diarias para os idosos,
orientadas por profissionais da propria Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro.

Este quarteirdo, formado tanto pela escola como pela praca, apresenta-se,
ainda, praticamente todo cercado por prédios de dois ou trés condominios da regiao
e um pequeno centro comercial. E passando por alguns destes condominios, a pé
mesmo, chegamos muito rapidamente a Cidade de Deus.

No péatio interno da escola — lugar sobre o qual os estudantes constantemente
reclamam por ser o unico lugar em que lhes é permitido passar aqueles breves vinte
minutos diarios de recreio (pois, como dizem professores, direcdo, funcionarios e,
nao diferentemente, muitos dos proprios estudantes: “se Ihes forem permitida a
utilizacdo do pétio externo da escola durante o recreio, eles simplesmente néo
retornam mais para as salas de aula. Eles fogem!”) —, eu realmente acreditava que
seria bem mais facil conseguir uma interacdo com uma maior quantidade e
diversidade de estudantes (e, de uma certa forma, como veremos mais adiante no
decorrer desta mesma narrativa, essa interacado foi realmente o que aconteceu,

porém nado exatamente da maneira que eu esperava ou pretendia). E assim o fiz.
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Figura 4 - Pétio interno da escola durante os vinte minutos de recreio

No decorrer desta empreitada nada habitual, e talvez justamente por essa
novidade, me vi, constantemente, sob os olhares de estranhamento de grande parte
daqueles jovens presentes no recreio daquele dia. E em um determinado momento,
percorrendo aquele espaco bastante tumultuado e barulhento, recebi uma tapa na
parte de trds do meu pesco¢o, na nuca, mais comumente conhecido como

“pescotapa” ou “Pedala Robinho™®.

“0 “Pedala Robinho” foi uma expresséo criada pelo popular programa humoristico Panico na TV, da

emissora Rede TV, aproximadamente na segunda metade da década de 2000, mais
especificamente em um quadro realizado pelo humorista Carlos Alberto da Silva. Neste quadro,
Carlos Alberto interpretava o personagem Merchan Neves (uma imitacdo bastante satirizada de
Milton Neves, um famoso jornalista esportivo da televisdo), dando sempre uma tapa na nuca de um
anao negro vestido com o uniforme do famoso jogador de futebol Robinho (mais especificamente na
época em que jogava no Clube Santos) enquanto soltava o bordao: “Pedala Robinho! Pedala
Robinho!”. Imediatamente, o anao comecgava a imitar os movimentos de um drible de futebol que
ficou bastante conhecido por este mesmo jogador: as pedaladas de Robinho. Trata-se de um drible
em que o jogador passa alternadamente (por diversas e rapidas vezes seguidas) suas pernas sobre
a bola de futebol sem, contudo, toca-la em momento algum, deixando desta forma o adversario
confuso quanto a direcdo em que o jogador ira seguir em sua jogada. Entretanto, por sua estatura
menor, estes movimentos realizados pelo ando tornavam-se bastante grotescos. Nas entrevistas
realizadas pelo personagem Merchan Neves, seus estrevistados (pessoas, ha grande maioria das
vezes, com uma grande projec@o na midia corporativa, principalmente ligadas ao futebol e ao meio
artistico) eram sempre submetidos a varios tipos de constrangimentos: além de serem, a todo o
momento, ironizados pelo entrevistador e alvejados pelas mais diversas (e, muitas vezes, ofensivas)
piadas, eles se tornavam, na grande maioria das vezes, alvo do préprio Pedala Robinho. Este
constrangimento realizado pelo humorista Carlos Alberto, assim como também pelos demais
humoristas que participavam deste mesmo programa de TV através de outros tantos personagens
(os quais, inclusive, seguiam esta mesma linha de trabalho), muitas vezes resultava em reacdes
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Bem, assustado, pois apesar de todo desconforto que sentia em transitar por
aguele lugar, realmente nunca imaginei que isso poderia chegar a acontecer, olhei
imediatamente para tras e s6 consegui visualizar aquele aglomerado caodtico de
jovens lanchando, conversando, dancando, rindo, gritando, empurrando uns aos
outros e olhando de forma discreta (ou, talvez, desconfiada?) para mim.

No momento em questédo, inclusive (lembro como se tivesse sido ontem),
tocava pelo poderoso alto-falante do aparelho celular de um jovem estudante um
funk-aquecimento que, algum tempo depois, consegui descobrir o0 nome:
“Aquecimento Pica” .

— Isso € celular de funkeiro — comentou (a0 mesmo tempo que reprovava),
certa vez, um jovem estudante ao referir-se a estes celulares que possuiam uma
poderosa capacidade de reproduzir audio — E quase um daqueles aparelhos de som
que os funkeiros carregavam nos ombros antigamente — completava, aos risos
debochados, este mesmo jovem sua explicacao.

E isso me chamou muita atencdo, pois tratava-se ndo de um tocar-ouvir
mausica individualizado, forma como muitas vezes alguns jovens se isolam de um
determinado contexto utilizando um fone de ouvido pessoal (e uma musica bastante
alta, certaente), mas sim de um grupo de jovens que se reunia e se socializava
naquele mesmo contexto justamente em torno desta audicdo compartilhada.

Segundo relato destes mesmos estudantes, o funk-aquecimento consiste,
basicamente, em um funk-montagem bastante utilizado no inicio dos bailes funks
(ou, neste caso em questdo, no cronotopo do patio interno da escola durante os
vinte minutos de recreio) para “aquecer” seus frequentadores. Em linhas gerais, o
funk-montagem consiste em uma categoria de funk centrado ndo tanto em seu
conteudo literario, como geralmente acontece com os chamados funks proibidao,
putaria, ostentagdo e consciente, por exemplo, mas sim na “justaposi¢do de sons”,

como nos sugere Gilroy (2001).

bastante agresivas (algumas vezes, até mesmo fisicas e que eles faziam questao de exibir no
programa) por parte destes entrevistados abordados por eles, fato que desestabilizava
significativamente suas auras de celebridades. E vale ressaltar, inclusive, que com a criacéo e
popularizacdo, a partir de 2005, do site de compartilhamento de videos em formato digital chamado
Youtube, tornou-se muito comum o compartilhamento de videos amadores na internet,
documentando o Pedala Robinho realizado nas mais diferentes situacdes cotidianas (como em
escola, trabalho, festa, dentre outras).

“o “Aquecimento Pica — DJ Paulo da CDD & DJ Fabricio” referido nesta narrativa encontra-se
disponivel na internet (http://www.youtube.com/watch?v=QGQNShWU88c, visualizado em Janeiro
de 2011).



57

O “Aquecimento Pica” que compunha a trilha sonora da experiéncia em
questdo consiste, mais especificamente, em um funk-montagem criado por dois DJs
da Cidade de Deus bastante conhecidos pelos estudantes da Compositor: DJ Paulo
e DJ Fabricio. Ambos os DJs, inclusive, comandam a chamada Bloco Velho Digital,
uma equipe de som também bastante conhecida ndo apenas na CDD, mas em
algumas localidades vizinhas, como Gardénia Azul e Rio das Pedras, por exemplo.

Alias, arrumar equipamentos de som para comecar a tocar na rua, nas festas
ou, quem sabe, em bailes funks consiste em uma pratica bsatante comum dos
jovens desta localidade. De qualquer forma, a sonoridade do referido funk-
aguecimento apresenta-se, em linhas gerais, composta por uma base Beatbox em
permanente repeticdo durante os cerca de dois minutos e quinze segundos de
musica, atravessada por diferentes sonoridades, como, por exemplo, sons de tiros
ritmados, algumas vinhetas como “Fabricio DJ! Tem que respeitar!”, “Paulo DJ! O
massacrador!”, dentre outros tantos sons sampleados.

Ainda com um pouco de duvida (e até com certo medo, talvez) em continuar,
perseverei em minha empreitada. E, em um momento seguinte (como se eu
estivesse prevendo alguma que alguma coisa ainda estava por acontecer e como,
também, se aquele “pedala Robinho” ndo tivesse sido suficiente), porém ainda sob a
trilha sonora do Aquecimento Pica dos DJs Paulo e Fabricio, arremessaram um
baldo de encher cheio de 4gua que, ao cair bem préximo a mim, estourou no chéo
do péatio e molhou praticamente toda minha perna. Mais uma vez, me virei para tras
e sO vi aguela mesma massa aglomerada, andénima de estudantes. Resolvi, entéo,
apressar minha caminhada (a qual, frustrantemente, resultou em bem menos
depoimentos do que eu gostaria) e, finalmente, retornei em seguranca a sala dos
professores, local em que comumente ficamos reunidos quando ndo estamos em
sala de aula.

Ao entrar na sala dos professores e encontrar meus colegas conversando,
lanchando e aguardando, sem nenhuma pressa, o sinal de término do recreio bater,
narrei a experiéncia ocorrida aos que estavam mais préximos, dentre os quais 0
respectivo professor de Geografia. E em meio a indignacéo de alguns professores, a
indiferenca, a gozacdo e até mesmo ao desconhecimento de tantos outros,
levantamos (eu e o professor de Geografia, mais especificamente) a possibilidade

de pensar o espaco de nossa (pretensa) Unidade de Ensino ndo como uma
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totalidade homogénea e estatica, mas sim permeada por diferentes praticas
cotidianas capazes de tensiona-lo e desloca-lo*.

2.3 “O que um professor foi fazer no meio do patio na hora do recreio?”

A experiéncia carnavalizada do “pedala Robinho” e do baldo d’agua sob a
trilha sonora do funk-montagem “Aquecimento Pica” tocado-ouvido através do
aparelho celular de um jovem estudante realizada no pétio interno da escola durante
0s vinte minutos de recreio sO tornou-se parte do repertorio de narrativas desta
pesquisa de doutorado por apresentar-se como contingente. Ou, mais
especificamente, por sua desagradavel contingéncia (ao menos para mim,
professor-pesquisador). Coisas do cotidiano!

O pescotapa, o banho e o funk em questdo pareciam alertar que, apesar de
me encontrar no interior de uma unidade escolar, ao circular pelo seu patio interno
durante os vinte minutos de recreio eu estaria em um momento e um lugar que eu

nao deveria estar. Questionava-me, neste sentido, se existiriam outros lugares como

2 Na verdade, a idéia resultante daquela conversa com o referido professor de Geografia na sala dos
professores foi justamente encarar o espago da escola permeado por diferentes territorios. Dias
depois da desagradavel experiéncia narrada, inclusive, iniciamos (eu e o referido professor de
Geografia) a leitura do livro O mito da desterritorializagdo — do fim dos territérios a
multiterritorialidade, onde o gedgrafo Rogério Haesbaert (2007) faz um exastivo questionamento
sobre a hegemonia do discurso que anuncia o fim dos territérios a partir do contemporaneo e
intenso processo de globalizacdo. Para este autor, este discurso pressupde uma concepcao
moderna de territério, a qual esta centrada basicamente no dominio material, politico e econdmico
do espaco social, e que vé cada vez mais diluido seus limites quando da intensificagcao do
desenvolvimento da reprodutibilidade técnica, principalmente dos meios de transporte e de
comunicacéo. Contudo, ao deslocar esse discurso e trazer a tona outros tantos determinantes do
espaco social, como as apropriagdes temporais, simbolicas e culturais realizadas pelos seus mais
diferentes sujeitos, Haesbaert tece uma nogao de territério muito menos totalitaria, dicotomizada e
linear, e mais integradora, fluida, de forma que possibilita a visibilizacdo de ndo apenas essas
progressivas desterritorializacbes da sociedade contemporanea, predominantemente apontadas,
mas também (e tdo importante quanto isso) movimentos de cosntrugcdo de outros limites territoriais,
ou seja, outros movimentos de reterritorializacdo. Nesse sentido, portanto, o autor conclui que “o
grande dilema deste inicio de milénio ndo é o fendmeno da desterritorializagdo”, mas sim daquilo
que chama de “multiterritorialidade”, ou seja, “da exarcebagéo da possibilidade, que sempre existiu,
mas nunca nos niveis contemporaneos, de experimentar diferentes territérios ao mesmo tempo,
reconstruindo constantemente o nosso” (HAESBAERT, 200, grifo nosso). No decorrer da presente
pesquisa de doutorado, contudo, tornou-se muito mais oportuno abordar as diferengas presentes na
escola municipal carioca em questao a partir da nogao de praticas cotidianas, em sua ubiquidade e
ambivaléncia, e deixar esta questdo da multiterritorialidade (muito fértil, vale ressaltar) para algum
outro momento mais oportuno.
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este na escola. Onde e quando? E enquanto isso, outros questionamentos também
surgiam naguela mesma sala dos professores:

— Na&o fica ai parado néo, rapaz! Va fazer queixa a direcao! Va registrar isso
na policial — Essa era a indignacdo de alguns daqueles professores: afinal de
contas, um professor € uma autoridade em sua escola e assim deve ser
reconhecido, em qualquer hora e lugar, neste mesmo cotidiano escolar.

Mas, também:

— O que um professor foi fazer no meio do patio interno de sua escola durante
0 momento de recreio? — Essa era a gozacao de outros tantos professores ali
presentes: afinal de contas, um professor que se prop0e a fazer isso, espera
exatamente o qué? Boa coisa néo poderia ser!

Estes discursos encontravam-se, ainda, sob o siléncio de alguns indiferentes.
Assim como, também, de outros tantos que pareciam fazer questao de desconhecer
ou, talvez, de ignorar tudo aquilo que estava acontecendo ali, sob seus proprios
olhos e ouvidos.

Em todos estes os casos, contudo, uma questdo me chamou muita atencdo: o
esteredtipo de violéncia da comunidade escolar me pareceu compor, de uma forma
bastante silenciosa, porém muito bem perceptivel e até mesmo determinante, o
pano de fundo destes discursos. Um estereétipo de violéncia que Zaluar, por
exemplo, ja havia ilustrado quando de sua recém-chegada aquela mesma localidade
(Cidade de Deus) ao final da década de 1970:

a sensacdo mais forte que tive naquele momento foi a de medo. Nao o
medo que qualquer ser humano sente diante do desconhecido, mas um
medo construido pela leitura didria dos jornais que apresentavam o0s
habitantes daquele local como definitivamente perdidos para o convivio
social, como perigosos criminosos, assassinos em potencial, traficantes de
toxicos, etc. (ZALUAR, 2000, p. 9-10).

Uma ilustracéo, inclusive, bastante semelhante a de muitos profissionais da
educacdo recém-chegados, ainda nos dias hoje, a Compositor (como eu mesmo
naquele momento da experiéncia).

Segundo Bhabha (2013), o esterebtipo consiste em uma importante estratégia
do discurso colonial no processo de regulagéo ideoldgica da alteridade. Trata-se de

um discurso que procura, de uma forma reiterada, mimeética, enquadra-la nos limites
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monoldgicos do certo X errado, civilizado X primitivo, pacifico X violento, individuo X
sociedade, dentre tantos outros binarismos.

Wacquant (2008) nos oferece um bom exemplo de como o discurso sobre a
violéncia tem respaldado este processo de regulacdo da alteridade. Segundo este
autor, a expressiva énfase dada ao tema da violéncia urbana nos discursos e
politicas publicas dos governos norte-americano e europeus, diz muito menos da
evolucdo da chamada delinquéncia juvenil e muito mais do processo de redefinicdo
de formas e conteudos da ac&o do Estado.

Pare este autor, o “Estado keynesiano, que foi o veiculo historico da
solidariedade e cuja missdo era fazer frente aos ciclos e aos efeitos danosos do
mercado, garantindo o ‘bem-estar’ e a reducdo das desigualdades” tem sido
progressivamente substituido por um “Estado darwinista que transforma a
competicdo em fetiche e celebra a irresponsabilidade individual (cuja contrapartida é
a irresponsabilidade social), recolhendo-se as suas fungBes soberanas de ‘lei e
ordem’, elas mesmas hipertrofiadas” (WACQUANT, 2008, p. 97).

Ao explorar a emergéncia deste mesmo processo de redefinicdo do Estado,
mais especificamente no contexto brasileiro, Facina (2013, p. 62-63) nos esclarece
que aqui no Brasil, “onde nunca houve de fato um Estado de Bem-Estar Social e
onde a violéncia contra os de baixo é fundadora de nossa sociedade, a onda
punitiva se volta para os herdeiros histéricos das senzalas: os habitantes das favelas

e periferias urbanas”. Ainda segundo esta autora,

a partir dos anos 1990, com a disseminacédo do Estado Penal, fruto direto do
neoliberalismo, essa violéncia toma novas fei¢cdes e se torna cada vez mais
brutal e explicita. Nao por acaso, é também o momento em que o funk,
experimentado como diverséo pela juventude da periferia desde a década
anterior, ganha a midia burguesa ao ser tratado como questdo de
seguranga publica” (FACINA, 2013, p. 62-63).

Em outras palavras, podemos afirmar que este discurso estereotipado sobre a
violéncia urbana consiste em parte de um processo ainda mais amplo da
emergéncia de uma politica de criminalizacdo da pobreza. Politica, esta, voltada
principalmente para os jovens moradores de periferias urbanas e, inevitavelmente,
para suas respectivas praticas musicais como, por exemplo, as praticas do funk

carioca, dentre outras certamente.
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Para Bhabha, entretanto, o0 estere6tipo consiste em um discurso,
inevitavelmente, marcado pela ambivaléncia. Trata-se de um discurso que ao
mesmo tempo em que pretende fixar e regular, em suas reiteracdes, as alteridades
em determinadas normatividades monologizantes, pré-estabelecidas, se apresenta,
também, atravessado pelo que chamou de “processos de subjetivagdo” (BHABHA,
2013, p. 118), ou seja, por processos (inter)subjetivos capazes de deslocar e
tensionar, na complexidade de sua polifonia e dialogicidade, estas mesmas
monologicidades.

E neste sentido que para este autor o ponto de intervencédo “deveria ser
deslocado do imediato reconhecimento das imagens como positivas ou negativas
para uma compreensdo dos processos de subjetivacdo tornados possiveis (e
plausiveis) através do discurso do esteredtipo” (BHABHA, 2013, p. 118).

O trabalho de pesquisa sobre organizacdes populares de Zaluar (2000) ja
havia nos apresentado um exemplo destes deslocamentos e tensdes realizados ali
mesmo em Cidade de Deus. Ao mesmo tempo em que a antropdloga ilustra a
presenca de uma monologicidade quando de sua recém-chegada nesta localidade —
uma ilustracédo, inclusive, reiterada tanto pela obra de Paulo Lins (1997) como de
Fernando Meireles (2005), que consistem, inclusive, em algumas das poucas
referéncias que estes mesmos professores possuem da referida localidade —, ela

também destaca que

o revelador era a presenca continuada de conflitos entre as pessoas, da
coexisténcia de ideias contraditorias e de diferentes tendéncias
apresentadas na arena das suas disputas, as vezes pela mesma pessoa. A
“estrutura” era a falta de modelos claros e a tensdo entre os varios
oferecidos pelas praticas institucionalizadas vitoriosas e as que
permaneciam como alternativas nos bastidores dos canais de comunicagéo
da fofoca e nas discussbes acaloradas, diretas e publicas, quer durante as
reunifes fechadas da diretoria, quer no meio da praca, da birosca ou da rua
(ZALUAR, 2000, p. 26-27).

E justamente assumindo esta perspectiva das tensdes e conflitos que o
‘pedala Robinho”, o banho d’agua e o funk-montagem narrado nas paginas
anteriores ndo apenas possibilitou a emergéncia de um discurso estereotipado da
violéncia que marca a comunidade escolar em questdo (e, consequentemente, da
criminalizacdo das praticas culturais protagonizadas por jovens negros pobres

moradores de periferia que este mesmo estereétipo legitima), como também
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possibilitou o deslocamento da parcialidade do professor-pesquisador para seus
proprios excessos, para suas proprias incompletudes.

Afinal de contas, foi esta “presenga continuada de conflitos” (apropriando-me
um pouco mais das palavras de Zaluar) que desestabilizou aquele movimento inicial
— mais especificamente a produg¢édo de um breve filme documentario sobre a sala de
leitura Mauricio de Souza, da Compositor — realinhando-o a outras tantas questfes
do dia-a-dia que tornaram-se, justamente, o ponto de partida da presente pesquisa
de doutoramento: que praticas cotidianas sdo estas que estdo presentes na referida
escola, ainda que estereotipadas (seja enquanto um tumulto, uma agressao ou,
enfim, uma violéncia) pelo instituido (ou pela minha posicdo de professor-
pesquisador, por exemplo)? Que praticas cotidianas sdo estas capazes de tensionar
e deslocar a figura do professor-pesquisador a outros posicionamentos que nao
aqueles pré-estabelecidos, pré-determinados pela propria estrutura escolar? E,
principalmente, que outras formas de conhecimento s&o praticadas, cotidianamente,
por estes jovens estudantes imersos e em transito no cronotopos do patio interno da
escola durante aqueles breves vinte minutos de recreio?

Mergulhando cada vez mais na polifonia e dialogicidade que tece este
cotidiano escolar, percebia que as mais diversas praticas, a partir dos usos,
apropriagbes e reapropriacoes realizados no interior de uma estrutura
hegemonicamente determinada, realizavam movimentos capazes de deslocar o
espaco escolar e, assim, tecer, destecer e retecer diferentes posicionamentos. O
patio interno na hora do recreio, “com um aglomerado de estudantes lanchando,
conversando, ouvindo musica, dancando, rindo, gritando e empurrando uns aos
outros”, proporcionou um movimento de carnavalizagdo sobre um professor-
pesquisador em musica que, ao invés de ficar na sala dos professores como todos
os outros (incluindo ele mesmo) fazem, cotidianamente, todos os dias em que se
encontra na escola municipal, foi circular, por conta de uma sugestao pedagodgica de
outro professor, por outros tantos cantos e caminhos da escola em que trabalha.

Movimento este, inclusive, que, sendo ou ndo sendo apoiado ou mesmo
incentivado pelos demais jovens estudantes presentes no cronotopo daquele mesmo
patio interno durante os vinte minutos de recreio, gerou também opinides
divergentes entre os diversos professores presentes naquela sala dos professores
durante aquele mesmo vinte minutos de recreio. E isso sem falar na prépria sala de

leitura (tanto em seus dois anos de desativagdo, como também na referida
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reinauguracdo) que de impulsionadora dessa experiéncia (afinal de contas, a Sala
Mauricio de Souza estava na intenc¢éo inicial de todo o movimento que desencadeou
0 presente trabalho de pesquisa), tornou-se apenas mais um detalhe, passageiro e
deslocado, no decorrer da narrativa. E 0 documentario, por fim, ndo aconteceu.

O conflito em questdo enunciou em sua ambivaléncia, enfim, ndo apenas a
monologicidade histérica e socialmente determinada — mais uma vez: o estere6tipo
da violéncia na comunidade escolar Compositor Luiz Gonzaga —, mas também a
existéncia de diferentes movimentos de des-re-territorializacdo (abusando um pouco
da leitura de Haesbaert realizada com o referido professor de Geografia) ou,
conforme sugerido anteriormente por Bhabha, de diferentes processos de
subjetivacdo no espaco escolar a partir dos mais diversos cronotopos que lhe
habitam: a producdo da propria narrativa frente a (desagradavel) experiéncia no
patio interno da escola durante aqueles vinte minutos de recreio (afinal de contas,
aquela experiéncia ndo poderia passar em vao!); e, principalmente, as préticas
cotidianas presentes no patio interno da escola durante os vinte minutos de recreio
(como a de tocar-ouvir musica mediado pela apropriacdo de arquivos MP3); ou
ainda na sala dos professores, ou em tantos outros cantos e momentos da escola,
como diferentes formas de pertencimento e autoridades.

Trata-se, enfim, de praticas cotidianas (CERTEAU, 1994) que, me
apropriando das palavras de Certeau, “produzem, portanto, no espaco estruturado
[da escola], [anti-escolas], efeitos de dissimulacdo e de fuga, possibilidades de
passagem a outras passagens, como subterraneos e arbustos” (CERTEAU, 1994, p.
188).

2.4 De um dia para o outro o professor-pesquisador passou da casta dos

escravos para a casta dos senhores...

A estereotipacdo e a criminalizagdo da experiéncia carnavalizada do Pedala
Robinho, do baldo d’agua e do Aquecimento Pica enunciou a coexisténcia, no
préprio cotidiano escolar, de um segmento das massas em gue nem mesmo
expressar-se € permitido. Ainda mais especificamente, estamos nos referindo ao

protagonismo de jovens estudantes, moradores de periferias urbanas que, marcados
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pelo discurso estereotipado sobre a violéncia, tém suas praticas -culturais
criminalizadas, reiteradamente.

Trata-se de um segmento das massas que complexifica de uma forma
bastante significativa a posicdo de professor-pesquisador na medida em que a sua
parcialidade no processo de proletarizagéo crescente dos profissionais da educagéao
se justapde aquilo que Fanon, conforme j& destacado na epigrafe deste capitulo,
havia chamado de uma “menos-valia psicolégica” (ou aquilo que também
poderiamos chamar, conforme apropriacdo das palavras de Certeau realizada
anteriormente, de uma anti-escola): a reproduc¢éo do discurso colonizador por parte
do colonizado. “De um dia para o outro [0 professor-pesquisador] passou da casta
dos escravos para a dos senhores” (FANON, 2008, p. 65), certamente nos alfinetaria
o autor de Pele Negra, Mascaras Brancas se estivesse presente naquela sala de
professores. Em outras palavras, enfim, o protagonismo do professor-pesquisador
encontrou-se na encruzilhada de um subalternalizado-subalternalizador.

Trata-se da reproducdo, no proprio cotidiano escolar, do esteredtipo de
violéncia sobre um segmento das massas ndo menos subalternalizado por aquele
mesmo processo mais amplo de proletarizacdo crescente do homem
contemporaneo e de importancia cada vez maior das massas. Um estere6tipo,
entretanto, que ao dar respaldo a criminalizacdo das préaticas culturais
protagonizadas por jovens negros moradores de periferia urbana e enunciar, assim,
um posicionamento nas massas em gque nem mesmo expressar-se € permitido —
apesar de, mesmo sem esta permissdo, ele ndo deixar de fazé-lo, conforme
discutiremos mais adiante no quarto capitulo - possibilita deslocar a
bidimensionalidade da dialética benjaminiana (enquanto uma politizacdo da arte X
estetizacdo da politica) para sua prépria linha de fuga, dando-lhe maior perspectiva,

profundidade e volume*?.

3 De certa forma, poderiamos dizer, também, que esta mesma (sob)estetizacéo politica tem
comecado a pairar sobre a propria posicdo do professor-pesquisador e seu referido enfrentamento.
Em primeiro lugar, com a abordagem da midia corporativa e a forte represséo policial sobre os
chamados, e ndo menos estereotipados, “vandalos” ou “baderneiros” presentes nas mais diversas
manifestacbes que se desencadearam no pais a partir das Jornadas de Junho. Abordagem e
repressao, estas, que encontraram nas praticas de desobediéncia civil, sobretudo nos chamados
Black Blocs, sua principal encarnagdo. Em reportagem a Carta Capital, por exemplo, os jornalistas
Piero Locatelli e Willian Vieira (2013) expdem a complexidade das praticas de desobediéncia civil,
mais especificamente a partir da figura do Black Bloc: “Black Bloc foi o termo surgido de forma
confusa na imprensa nacional. Seriam jovens anarquistas anticapitalistas e antiglobaliza¢&o, cujo
lema passa por destruir a propriedade de grandes corporacdes e enfrentar a policia. Nas capas de
jornais e na boca dos ancoras televisivos, eram ‘a minoria baderneira’ em meio a ‘protestos que
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Em outras palavras, estamos nos referindo a presenca da questao racial no
cotidiano escolar. Uma racialidade, entretanto, que ndo se encerra nos limites
dicotdmicos entre aquilo que Gilroy (2001) ja havia chamado de absolutismo étnico e
antiessencialismo, forma como esta questdo tem sido hegemonicamente abordada.
Trata-se, sim, da questdo racial posicionada no ambito da didspora negra, na
tessitura de “um circuito comunicativo que capacitou as populagdes [negras]
dispersas a conversar, interagir e mais recentemente até sincronizar significativos
elementos de suas vidas culturais e sociais” (GILROY, 2001, p. 20). Um circuito
comunicativo que, seja a nivel supranacional ou subnacional, caracteriza a questéo
racial como uma atividade pratica em que a masica e seus rituais ocupam uma
posicdo central.

Uma atividade musical pratica, inclusive, em que nao apenas o0

desenvolvimento da reprodutibilidade técnica (e, consequentemente, daquele

comecaram pacificos e ordeiros’. Uma abordagem simplista diante de um fenédmeno complexo.
Além da ameacga a propriedade e as regras do cotidiano (como atrapalhar o transito e a visita oficial
do papa), as atuacdes explicitaram a emergéncia de uma faceta dos movimentos sociais, de cunho
anarquista e autonomista, que vao do Movimento Passe Livre (MPL) e outros coletivos até a face
extrema dos encapuzados. Corretos ou ndo, a tética Black Bloc for¢ou a discusséo sobre o uso da
desobediéncia civil e da ag&o direta, do questionamento da mobiliza¢do pelo proprio sistema
representativo. Ignora-los néo resolve a questdo: o que faz um jovem se juntar a desconhecidos
para atacar o patrimdnio de empresas privadas sob risco de apanhar da policia?” (reportagem
disponivel em http://www.cartacapital.com.br/revista/760/0-black-bloc-esta-na-rua-7083.html,
visualizado em outubro de 2014). Trata-se de uma abordagem midiatica e uma repressao policial
sentidas diretamente pelo préprio movimento grevista dos profissionais da educag¢do em 2013,
como, por exemplo, naguele famigerado dia, na Praca Cinelandia, bem ao centro da cidade do Rio
de Janeiro e sob a luz do dia, o qual passou a ser chamado de “Dia de Luta”.

— Agora, ndo sdo apenas nossos alunos que tomam porrada da policia. N@s, professores, também!
E isso, ndo na favela, em plena madrugada, como geralmente acontece com eles, mas sim bem no
centro da cidade, em pleno sol de meio dia! — desabafava um colega professor naquele referido “Dia
de Luta”.

Em segundo lugar (e como desdobramento deste primeiro ponto), com a possivel aprova¢édo no
congresso nacional, ja neste ano de 2014, da chamada lei anti-terrorismo que, sob o argumento de
garantir uma maior seguranca publica a realizacdo dos megaeventos esportivos que foram e serédo
realizados no pais (Copa de 2014 e Olimpiadas de 2016) — os quais, inclusive, foram alvos de
diversas denuncias de favorecimentos, superfaturamentos e corrupgao —, abre possibilidades bem
concretas de criminalizar as manifestacdes e 0s movimentos populares por conta de uma
concepgao bastante genérica do chamado “terrorismo” (cf. Projetos de Lei do Senado: 728 de 2011,
762 de 2011 e 707 de 2011. Disponivel em http://apublica.org/2014/03/leis-antiterrorismo-
preocupam-movimentos-sociais/). Segundo Juliana Machado, membro do Comité Popular da Copa
de S&o Paulo e de sua articulagdo em ambito nacional, por exemplo, “a pergunta que nés, dos
Comités Populares da Copa, e os movimentos populares tem feito é: como vocé vai separar 0 joio
do trigo se o projeto € absolutamente genérico? A legislacdo ndo pode ser uma previsdo genérica
gue busque abarcar todos os casos. Quando o Projeto de Lei coloca uma tipificacdo tdo genérica e
aberta, é impossivel para nés termos a iluséo [de] que ndo ha a inten¢do do Estado de criminalizar
0S movimentos populares — e isso ndo apenas pela legislacdo do terrorismo, mas por conta de
outras iniciativas que temos observado, como o Decreto de Lei e Ordem, que diz, com todas as
letras, que movimentos sociais séo for¢cas oponentes do Estado” (disponivel em
http://apublica.org/2014/03/leis-antiterrorismo-preocupam-movimentos-sociais/, visualizado em
outubro de 2014).
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mesmo proceso de proletarizacdo crescente do homem contemporéaneo e de
importancia cada vez maior das massas), mas também os (des)usos destas mesmas
técnicas de reproducéo se apresentaram como importantes condi¢des de realizacao.

Sob esta perspectiva, a figura do professor-pesquisador apresenta-se
posicionada no limiar de determinados movimentos que ndo se excluem entre si.
Trata-se de movimentos que coexistem em diferentes cronotopos da sociedade
contemporanea (como no patio interno da escola municipal durante os vinte minutos
de recreio em questédo), mas que ao nao se reduzirem entre si, ndo se objetificam,
portanto, um ao outro.

No caso da pesquisa em questdo, por mais necessaria que seja a luta do
professor-pesquisador por melhores condi¢cdes de trabalho, assim como, também,
por mais que estas mesmas relacées de trabalho orientem debates e intervencfes
bastante férteis e, mais uma vez, necessarios sobre as mais diferentes questfes que
atravessam o seu dia-a-dia (e tudo isso foi apresentado no decorrer da pesquisa,
como estamos tentando mostrar aqui, de uma forma inegavel e inalienavel), os
conflitos cotidianos (como o do Pedala Robinho, do baldao d’agua e do Aquecimento
Pica — outras formas de uma desobediéncia civil, poderiamos inclusive dizer)
acabam, de alguma forma, sempre extrapolando este mesmo limites, enunciando,
assim, seus proprios excedentes, suas proprias incompletudes.

Nesta relacdo intersticial entre a parcialidade do professor-pesquisador no
processo crescente de proletarizacéo dos profissionais da educagédo e a emergéncia
de seus proprios excedentes (mais especificamente a questdo racial a partir do
esteredtipo de violéncia e da criminalizacdo de determinadas praticas culturais
protagonizadas por jovens negros moradores de periferia que este esteredtipo tende
a legitimar), observa-se um posicionamento politico hibrido, localizado em algum
ponto na fronteira entre as esferas da classe e da raca, cujo valor e fertilidade
residem, justamente, na possibilidade de articulagdo, ou melhor, de traducdo de
elementos que desestabilizam os limites de cada um destes dois territorios.

Estamos falando, assim, do desconforto de uma posic¢éo fronteirica que, muito
longe de apenas provocar algumas trocas de acusacdes entre aqueles (pares) que
tendem ora mais para um lado, ora mais para outro lado desta fronteira — uma troca
de acusagbes que, em ultima andlise, estaria mais uma vez orientada por aquela
mesma relacdo binaria, enquanto um subalternalizado X subalternalizador —, nos

possibilita também (e, a meu ver, este € 0 ponto mais importante) assumir a
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complexidade (agora hifenizada) desta posicéo de professor-pesquisador, enquanto
um subalternalizado-subalternalizador.

Em outras palavras, trata-se de uma complexidade que n&o deve ser
entendida, de forma alguma, fora daquele quadro benjaminiano mais amplo de
proletarizacdo crescente do homem contemporaneo, cuja importancia cada vez
maior das massas, entretanto, localiza-se também (e principalmente, conforme
estamos tentando demonstrar), na coexisténcia (ou na justaposicdo) bastante tensa
e conflituosa de suas proprias diferencas. E neste sentido que esta complexidade
gue configura a posicao de professor-pesquisador nos estimula a discutir, conforme
ja havia nos orientado Bhabha (2013, p. 60), “tanto a experiéncia histérica das
divisbes sociais contemporaneas, como [também] uma estrutura de heterogeneidade
sobre a qual se poderia elaborar uma alternativa tedrica e politica”.

Diante deste quadro, foi justamente assumindo a ambivaléncia ou
complexidade desta posicdo de professor-pesquisador, mergulhando nas
negociacdes realizadas no cotidiano escolar que (des)tecem as fronteiras entre as
relacbes de trabalho dos profissionais da educacdo e as praticas culturais negras
protagonizadas por jovens pobres moradores de periferia, e buscando, conforme a
orientagcdo de Bhabha, a possibilidade de uma “alternativa tedrica e politica” que a

presente pesquisa procurou se desenrolar.

2.5 A emergéncia da Gonzagéo Digital

Mergulhado na complexidade deste posicionamento, optei por colocar o
cotidiano da Compositor em questdao nos dois tempos semanais em que me
encontrava com aqueles cerca de duzentos e quarenta estudantes do segundo
segmento do Ensino Fundamental (turmas do sexto ao nono ano) do turno da
manha. Uma opc¢ao, inclusive, que a estrutura escolar municipal do Rio de Janeiro
me oferecia muito poucas possibilidades para realizar.

Em primeiro lugar, pelo curto tempo que eu possuia em cada turma: dois
tempos de cinquenta minutos cada. E estes dois tempos semanais, inclusive, nem

sempre eram seguidos, ou seja, muitas vezes eram divididos em diferentes dias da
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semana, fato que prejudicava consideravelmente o desenvolvimento das nossas
conversas.

Em segundo lugar, porque no sistema municipal de ensino da Prefeitura da
Cidade do Rio de Janeiro, cada disciplina possui seus chamados Orientadores
Curriculares. Estes Orientadores sdo documentos elaborados pela propria Secretaria
Municipal de Educagé&o sob a consultoria de académicos de diferentes universidades
brasileiras que, conforme o proprio nome indica, tem o objetivo de orientar o que
chama de “conteudos” e “habilidades” curriculares a serem desenvolvidos ao longo
dos quatro bimestres anuais pelos professores das mais diferentes disciplinas da
rede municipal de ensino (RIO DE JANEIRO, 2013).

Algumas disciplinas, inclusive, como Matematica, Portugués e Ciéncias, por
exemplo, possuem, além destes Orientadores, os chamados Descritores. A
disciplina Educacédo Musical, dentre algumas poucas outras (como Artes Visuais,
Teatro e Educacdo Fisica), encontra-se, ao menos até este momento, fora desta
lista de disciplinas.

Os Descritores sdo documentos também elaborados pela SME e elencados a
partir dos Orientadores Curriculares especialmente, entretanto, para a formulagéo
das avaliacdes bimestrais (também formuladas pela SME). Trata-se de avaliacdes
que, segundo a Secretaria, buscam garantir a manutencdo de um curriculo minimo
comum na rede municipal de ensino carioca e dar preparo as avaliacdes externas
(como a Prova Brasil, por exemplo, aplicada pelo Ministério da Educacao)
responsaveis pela composicdo do chamado indice de Desenvolvimento Educacional
(IDEB).

Este indice compreende uma das principais referéncias na elaboracdo e na
gestdo da politica educacional municipal como, por exemplo, na valorizacao
meritocratica dos profissionais de ensino, os quais podem ganhar, segundo o Acordo
de Resultados do Municipio (RIO DE JANEIRO, 2011), um décimo quarto salario se
a escola em que trabalham conseguir superar determinadas metas estipuladas pela
prépria SME, baseadas neste mesmo IDEB.

De qualque maneira, comegcamos a tentar intensificar aquilo que Benjamin
chamou de “trocas de experiéncias” (BENJAMIN, 1983b). Intensificar uma troca de
experiéncia, mais especificamente, a partir das seguintes questées: a) o que é

cotidiano?; b) como € o cotidiano de nossa unidade escolar?
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Outras dificuldades para a realizagcdo desta troca de experiéncias sobre o
cotidiano, de uma forma geral, e o cotidiano da educacgéo escolar, de uma forma
mais especifica, também se impuseram logo de imediato: gritarias,
desentendimentos, disperséo...

Conduzir linearmente e consensualmente as conversas com 0s cerca de
quarenta alunos de cada turma mostrou-se praticamente impossivel e extremamente
desgastante. Estas dificuldades deixavam bastante evidentes, assim, o fato de que
procurar intensificar esta troca de experiéncias envolvia muito mais questées do que
uma simples “boa vontade” do professor-pesquisador.

Na verdade, qualquer professor que procurasse conhecer um pouco mais de
perto as historias, as expriéncias, as impressdes dos jovens estudantes para quem
ministrava suas aulas sobre determinadas situagdes, tanto dentro como fora dos
muros da escola, enfrentaria uma série de dificuldades colocadas pela propria
estrutura escolar: salas cheias e uma dinamica de troca de turmas que impedia
qualquer aproximacdo maior. Em outros termos, parecia que a propria estrutura
escolar se encontrava justamente a servico de uma concepc¢ao de conhecimento
monolitica, unidirecional, em que a figura do professor, do quadro branco, dos livros
e dos cadernos apresentavam-se como centrais a producéo do saber.

Em termos fisiolégicos, por exemplo, por mais empostada que eu tentasse
manter minha voz, por mais controlada que fosse minha respiracdo e o uso do
diafragma (reomendacdes tipicas a pratica cotidiana do professor), ao final do turno
a ardéncia e irritabilidade na garganta eram certas. Minhas estratégias de tentar
registrar este processo de troca de experiéncias em audio ou video (recomendacéo
tipica da pratica de pesquisador) também se mostraram em vao, pois se tornava
praticamente impossivel o entendimento das conversas (e, consequentemente, a
transcricao das histérias) a partir das gravacdes realizadas.

Mesmo quando conseguia me colocar diante de relatos valiosos realizados
por aqueles estudantes que se encontravam mais proximos de mim, fato que
possibilitava um maior contato e entendimento de suas histérias (uma sensacéo de
estar na hora certa, no lugar certo), eu acabava sendo obrigado a interrompé-la, seja
pelas reclamagdes dos inspetores sobre estudantes da turma que “fugiam” (poderia
assim dizer) da sala de aula, tumultuando os corredores da escola e atrapalhando as
aulas realizadas nas salas ao lado, seja por uma briga iniciada no outro canto da

préopria sala de aula, ou seja por outros tantos motivos.
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E quando eu retornava a proximidade daqueles estudantes-narradores (ou
seja, aguela hora e lugar certos), tentando retomar aqueles mesmos relatos mais ou
menos do ponto em que haviam sido interrompidos anteriormente, 0s interesses
daqueles jovens que narravam suas experiéncias ja estavam em outra questdo, em
outra discussdo, em outro lugar...

Entretanto, ndo foram poucas as situag¢des “contingentes” que me ofereceram
elementos bastante férteis para a realizacdo e desenvolvimento da pesquisa. Mais
uma vez, aquele “Pedala Robinho” e “banho d’agua” ao som do funk-montagem
“‘Aquecimento Pica” tocado-ouvido em um poderoso celular que possibilitava a
socializagdo de um grupo de estudantes no patio interno da escola durante os vinte
minutos de recreio narrado no inicio deste mesmo capitulo (dentre outras
contingéncias que também serdo apresentados nesta tese) se apresentam como um
bom exemplo disto.

Diante destas dificuldades inerentes a parcialidade e incompletude de minha
posicdo de professor-pesquisador, construir narrativas sobre estas praticas
cotidianas em caneta e papel (ou, muitas vezes, no proprio editor de texto de meu
aparelho de celular) no caminho de volta para casa (ou, muitas vezes também, no
caminho para outra escola publica em que também trabalhava) mostrou-se como a
estratégia e a ferramenta mais eficazes para registrar e discutir tudo aquilo que foi
me parecendo mais significante em meio aquele “caos” cotidiano.

Tais narrativas, contudo, ndo se apresentavam como uma forma de
absolutizar ou relativizar a complexidade do cotidiano escolar. Tratava-se, sim, e
conforme ja havia nos sugerido Benjamin (1983b, p. 63), de “[mergulhar] a coisa na
vida de quem relata, a fim de extrai-la outra vez dela”. As narrativas comecaram a
aparecer, assim, como a tigela de barro do oleiro: carregada das marcas de dedos.
Marcas estas, entretanto, que enunciavam ndo apenas a complexidade do
posicionamento do professor-pesquisador neste cotidiano escolar, mas também a
complexidade dos diferentes sujeitos que de alguma forma participavam deste
mesmo cotidiano escolar como, por exemplo, dos estudantes-MJs (posicionamento,
este, que sera discutido mais adiante).

Em outros termos, sob esta perspectiva das marcas dos dedos que tecem a
tigela de barro, sob esta perspectiva das enunciacdes que tecem as narrativas desta
tese, a realizacdo desta troca de experiéncias, querendo ou néo, intensionalmente

ou nao, parecia ja envolver minha posicao de professor-pesquisador muito mais do
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que imaginava. Porém, ela se encontrava muito menos sob meu controle do que eu
gostaria.

De qualquer maneira, em relacdo aquela primeira pergunta (0 que €
cotidiano?), a nocdo de repeticdo, de reproducdo mostrou-se predominante. A
grande maioria das respostas girou em torno da ideia de rotina, daquilo que
fazemos, de forma reiterada, repetitiva, durante todos os dias da semana,
praticamente.

— Eu acordo cedo, escovo os dentes, tomo meu café, mudo de roupa e venho
direto para a escola — ilustrava um jovem estudante sua rotina dos dias de semana.
Alias, o final de semana se caracterizava, segundo estes mesmo jovens, pela
guebra desta rotinal semanal:

— No final de semana é diferente. Posso acordar mais tarde, tomar meu café
com bastante calma, ouvir umas musicas e depois sair pra jogar bola — ilustrava
outro jovem da Compositor.

— No final de semana minha mae ndo me obriga a arrumar a casa. Ela me da
um “refresco” pra me divertir, conversar com as amigas e até ir pro baile de vez em
guando — destacava outra estudante.

Quanto a segunda pergunta (como é o cotidiano de nossa escola?), foi
destacado pelos estudantes, basicamente, tudo aquilo que se repetia no dia-a-dia da
escola, sobretudo na organizacéo linear do tempo:

— NoOs entramos as sete e quinze da manha, temos trés tempos de aula,
depois descemos para o recreio que vai de nove e quarenta e cinco até as dez e
cinco, depois temos mais dois tempos de aula e, finalmente, saimos as onze e
guarenta e cinco.

Somente apos instigad-los com algumas problematizacdes e brincadeiras é
que finalmente comecaram a comentar de forma mais a vontade, ainda que bem
superficialmente (como se percebessem, aos poucos, que néo seriam criticados ou
mesmo chamados a atencéo), sobre outras tantas praticas que também permeiam o
cotidiano escolar (transversalizando, assim, a linearidade do tempo inicialmente
destacada), como conversar com 0S amigos, dormir, namorar, matar aula, ouvir
musica, dancar, atrapalhar os professores, por exemplo.

Com o desenrolar de nossos tumultuados encontros, ndo foi dificil ver
emergir, também, questionamentos a rotina da escola e algumas ideias de mudanca:

colocar o recreio dos menores (turmas de sexto e sétimo anos) em horario diferente
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dos maiores (turmas de oitavo e nono anos); permitir a utilizacdo do patio externo da
escola durante os vinte minutos de recreio; colocar musica no patio interno da escola
durante o recreio; promover mais passeios e festas.

Dentre estas mais diversas ideias, percebemos que a sugestdo de colocar
musica no patio interno da escola durante os vinte minutos de recreio — uma pratica,
conforme ja narrada anteriormente, realizada por eles diariamente através de seus
préprios aparelhos eletronicos como MP3 e MP4 player e, principalmente, aparelhos
celulares, dentre outros equipamentos eletrénicos, como uma forma de sociabilidade
no cronotopos do recreio — era a que menos dependeria da direcdo (apenas de sua
autorizacdo) e muito mais da organizacdo dos proprios estudantes. Assim, e
justamente por isso, comegcamos a desenvolvé-la.

Esta ideia me interessava diretamente, também, porque me parecia ser uma
possibilidade bastante fértil de explorar aquela mesma sociabilidade criada a partir
da prética de tocar-ouvir musica mediada pela apropriacdo de arquivos MP3 narrada

anteriormente, quando do “pedala Robinho” “banho d’agua” ao som do poderoso
“‘Aquecimento Pica”. Afinal de contas, quais os conflitos que estruturam esta
sociabilidade? Quais as negocia¢des necessarias a sua realizacdo?

Tratava-se de uma possibilidade, entretanto, mais ampla e compartilhada do
gue aguela anteriormente narrada, pois envolveria todas as turmas do segundo
segmento do Ensino Fundamental do turno da manha da Compositor. De qualque
forma, me parecia um bom caminho para o desenvolvimento da pesquisa.

Bem, inicialmente, essa atividade que comecamos a chamar de Musica no
Recreio e que, alguns meses mais tarde, ganharia, por parte dos préprios jovens
estudantes, o titulo de Gonzag&o Digital**, consistia apenas em um aparelho de som
com um CD tocando algumas musicas gravadas pelos préprios estudantes. Algo
muito proximo ao que na década de 1960 ficou bastante conhecido como “orquestra
invisivel” (ASSEF, 2003).

Até que um dia, Gabriel (mais conhecido como Dentinho), entdo estudante da

turma 1903 (9° ano), considerada uma das piores turmas da escola pelo grande

** O termo Gonzagéo ja era uma referéncia bastante forte no cotidiano da prépria escola ao
campeonato de futebol entre as turmas do segundo segmento. Este campeonato acontecia
praticamente todos os anos (até aguele momento que cheguei a escola, parece que em apenas um
ano néo houve o referido campeonato, para grande decepc¢do dos alunos). Assim, com o decorrer
da pesquisa e, consequentemente, da atividade Musica no Recreio ao longo dos anos de 2012 e
2013, esse termo Gonzagao foi sendo tomado de empréstimo para a equipe de som que aos
poucos ganhava forma e vida.



73

histérico de problemas disciplinares, de aprendizagem e de defasagem entre ano e
idade, me abordou, discretamente, no pétio interno da escola durante os vinte
minutos de recreio de uma sexta-feira:

— Professor, se eu trouxer o notebook do meu primo vocé me deixa tocar no
recreio?

Tai uma ideia que em momento algum tinha passado pela minha cabeca. E
achei maravilhosa!

Contudo, ao invés de contar com o laptop do primo de um estudante,
resolvemos, entdo, solicitar a direcdo um dos netbooks disponiveis em nossa escola
para utilizarmos na realizagcdo da proposta de Gabriel. A direcdo se prontificou,
assim, de imediato.

Baixamos, assim, algumas versdes gratuitas de softwares de DJ (como Virtual
DJ Free, por exemplo, sugerido pelos proprios estudantes, inclusive) e comecamos
a tocar “ao vivo”, ja na sexta-feira da semana seguinte mesmo, durante aqueles
mesmaos vinte minutos de recreio.

Desde entdo, com seus pendrives e, principalmente, com seus aparelhos
celulares conectados a estes softwares gratuitos através de cabos USB, os jovens
tém se (re)inventado MJs: tocando-ouvindo as mais diferentes musicas no patio
interno da escola na linearidade dos vinte minutos de recreio a partir da apropriacao
de arquivos MP3.

Trata-se de um tocar-ouvir musica atravessado por uma infinidade de
scratches®, loops*®, sonoridades (como gritos, cantos e vinhetas previamente
gravadas como “Fala ai suvaco de grilo”, seguida de uma ruidosa gargalhada, por
exemplo), corpos (dancando, correndo, brincando, parados, sentados ou mesmo

brigando no pétio interno da escola, como serd narrado mais adiante) e historas

5 Segundo Vianna, “No final dos anos 60, um disk-jockey chamado Kool Herc trouxe da Jamaica
para o Bronx a técnica dos famosos ‘sound systems’ de Kingston, organizando festas nas pragas do
bairro. Herc néo se limitava a tocar os discos, mas usava o aparelho de mixagem para construir
novas musicas. Alguns jovens admiradores de Kool Herc desenvolveram as técnicas do mestre.
Grandmaster Flash, talvez o mais talentoso dos discipulos do DJ jamaicano, criou o ‘scratch’, ou
seja, a utilizacdo da agulha do toca-discos, arranhando o vinil em sentido anti-horario, como
instrumento musical” (VIANNA, 1988, p. 47). O software Virtual DJ reproduz, virtualmente, este
mesmo movimento anti-horario do vinil e, desta forma, esta mesma sonoridade.

%0 loop consiste em um movimento de repeticdo constante de alguma sonoridade ou trecho musical
previamente gravado. Trata-se de uma funcgéo tipica do sampler, um equipamento também muito
utilizado por DJs capaz de armazenar sonoridades previamente gravadas em uma memoria e
reproduzi-los, posteriormente, de forma conjunta, montando uma reproducdo solo ou mesmo uma
equivalente a uma banda completa.
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(como as que estdo sendo narradas nas paginas desta tese, por exemplo), dentre
tantas outras enunciacdes (inorganicamente combinadas, conforme nos atentou
Gilroy no capitulo anterior) que (des)tecem aquele cotidiano escolar.

Organizar esta atividade de forma que praticamente todos os cerca de
duzentos e quarenta jovens estudantes do segundo segmento do Ensino
Fundamental das turmas da manh& possam participar diretamente de sua realizacéo
nao tem sido uma tarefa facil.

Depois de muitas sugestbes e debates, o formato que chegamos até o
momento e que tem possibilitado sua realizagéo, ainda que com muitos tropecos e,
certamente, dissensos e tensdes, consiste basicamente no seguinte: a cada sexta-
feira, uma turma fica responséavel pela organizacéo da referida atividade.

Assim, durante a semana que a antecede ao dia de tocar, os estudantes
negociam, no decorrer dos dois tempos semanais das aulas de musica, quais as
musicas que serdo tocadas e quais o0s jovens que ficardo responsaveis pela
manipulacdo do equipamento durante aqueles vinte minutos de recreio das sextas-

feiras.
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3 RODA DE FUNK

A roda de funk hoje é um instrumento pra todos os funkeiros
usarem. N&o existe Roda de Funk original e falsa, a diferenca
entre uma e outra € que uma € s6 com objetivo artistico e a
outra tem como objetivo a politica e o lado artistico dos
musicos e DJs que estéo participando

DJ Marcelo André

3.1 “E ai, professor, o senhor nao vai entrar na roda nao?”

Sexta-feira, dia de Gonzagdo Digital. Para alegria de alguns, indiferenca e
indignacdo de tantos outros, o funk toca forte em uma caixa amplificada conectada
ao software Virtual DJ Free instalado em um netbook da escola sob as mixagens®’,
os scratches e os loops de alguns estudantes-MJs (neste dia, mais especificamente,
dos MJs Dentinho e Tonhdo, daquela mesma turma 1903), assim como, também,
sob o olhar atento de alguns outros colegas da Compositor. Segundo estes mesmos
jovens estudantes, observar seus colegas tocando, acompanhar os tutoriais
dispopniveis na internet (sobretudo os disponiveis no Youtube) e praticar sempre
que possivel os recursos destes softwares foram os principais caminhos pelos quais
comecaram a dominar essa pratica de MP3 jockey.

Ao som de aquecimentos, montagens e de refrdos como “Soca, soca, soca,
soca, soca, soca”’, “Que delicial Mama eu, mama eu, mama mama mama eu’,

“Segura o garoto, segura o garoto, ndo importa se ele for meio torto”, “Vou botar na

" Segundo Fontanari, “a mixagem é a operacdo musical realizada pelos DJs para comporem as
narrativas musicais de longa duracao que singularizam a experiéncia dancante da musica
eletrdnica, ‘costurando’ faixas musicais com o equipamento mixer. E também o termo que
empregam para as combinacdes que realizam de diferentes géneros musicais com a musica
eletrbnica. A mixagem é também — argumento, estendendo o sentido original do termo — uma chave
interpretativa para a compreensao do papel exercido pelos DJs, entre seu publico de jovens da
periferia, de mediadores de informagfes e referéncias transnacionais as quais os Ultimos ndo tém
acesso. E a partir dela que explicavam e recriavam a si mesmos e sua experiéncia urbana como
jovens de grupos populares residentes numa metrépole periférica. Neste sentido, a mixagem é uma
categoria musical estruturante desta cena musical” (FONTANARI, 2013, p. 15).
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tua irma@” ou “quatro mais quatro € igual a oito, menos trés sobram cinco: mama eu e
0s amigos!” — o0s quais, inclusive, me causam um consideravel desconforto pela
ambiguidade de minha posicéo: pretende conhecer, porém tende a coibir —, e com
meu celular em maos, circulo pelo patio interno da Compositor procurando registrar
em video algumas préaticas musicais cotidianas realizadas pelos jovens estudantes
durante aqueles vinte minutos de recreio que sejam pertinentes ao meu trabalho de
pesquisa.

Se as gravacOes realizadas em audio-visual me pareceram muito pouco
produtivas no registro das histérias destes estudantes nos encontros semanais em
sala de aula (conforme ja discutido no capitulo anterior), elas ainda me pareciam
bastante oportunas no registro destas praticas musicais realizadas no cronotopo do
patio interno da escola durante os vinte minutos de recreio das sextas-feiras.
Contudo, a realizagdo deste registro mostrou-se uma tarefa nada fécil, ja que tais
praticas parecem sempre acontecer fora ou escapar do alcance de meus olhos e,
principalmente, da camera de meu aparelho celular.

Certa vez, entretanto, ndo consegui evitar e acabei pedindo para que 0s
estudantes-MJs que tocavam em uma sexta-feira tirassem um determinado funk-
proibiddo. Tratava-se, mais especificamente, da musica “Bonde do Bruck mete bala”,
do MC B13*. Um funk-proibiddo em que o chamado Bonde do Bruck da CDD era

exaltado:

(inicio beatbox)
llalaialaiala (canto em loop e sampleado)
(sampler de melodia de saxofone e sons de disparos de arma)

Em CDD

Todo mundo ja quer traficar
Ou entdo ja ta escalado

Eu nao vejo a hora de matar
Todos esses arrombados

Desde a primeira vez que eu cheguei
Aqui na CDD, mano admirei

Porque minha vontade, vou te falar

E matar quem quer passificar

(pausa do beatbox)

(reinicio do beatbox)

CDD

A seguranca pesada, porque
Agui o arrego é bala

48 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=JGVw6V6SODo.
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Dizer que o Bruck Il, 100% C.V.
(pausa do beatbox)

(reinicio do beatbox)

CDD

A seguranca pesada, porque
Aqui 0 arrego € bala

Dizer que o Bruck I, 100% C.V.
(pausa do beatbox)

(reinicio do beatbox)

Pode vim, na CDD vocé vai se ferir
Vai tomar uma rajada que vai destruir
Se quiser tentar nés tamo aqui,
(pausa do beatbox)

(reinicio do beatbox)

Aqui

O bonde guerriando, trafico somando

Fuzil j& t& chegando, arsenal t& aumentando
Mas nos mete bala se eles invadir

(pausa do beatbox)

(reinicio do beatbox)
A CDD aqui ta pesada
E arapaziada tem FAP, tem G3, tem granada

A CDD aqui ta pesada
E a rapaziada tem FAP, tem G3, tem granada

llalaialaiala (canto em loop e sampleado)
(sampler de melodia de saxofone e sons de disparos de arma)

Estes casos de proibiddes estavam de deixando em uma posi¢cdo bastante
tensa e desconfortavel. Um bom exemplo disso foram as duas visitas de policiais da
Unidade de Policia Pacificadora (UPP) da Cidade de Deus a nossa unidade escola
para averiguar as denuncias de moradores dos condominios do em torno da
Compositor. Segundo estas denuncias, a referida escola estaria realizando bailes
funks para seus jovens estudantes e, consequentemente, estimulando-os a fazerem
coisas erradas.

Nas referidas ocasides das visitas destes policiais, a diretora da escola (apos
esclarecer aos policiais que se tratava de uma proposta pedagdgica da escola em
consonancia ao movimento do funk carioca como cultura, inclusive) ndo deixou de
me alertar:

— Zé Carlos, nés temos que tomar muito cuidado com as musicas tocadas
durante o recreio. Nao se esqueca de que vocé ainda esta em estagio probatério e
gue as denuncias doa moradores destes prédios mais préximos ainda podem lhe

trazer sérios problemas!
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Bem, de qualquer forma, em meio a confusdo de adolescentes andando,
correndo, pulando, dangcando, comendo, bebendo e, principalmente, gritando — um
“caos” bastante tipico destes momentos diarios de recreio —, observo algo que me
parece um tumulto que consegue ser ainda maior (e mais preocupante): um
empurra-empurra no meio daquele aglomerado de jovens.

Preocupado, assim, com 0 que estava acontecendo (ou com 0 que poderia
acontecer), observo tudo bem de perto e com bastante atencdo. Eis, justamente,
uma das determinacfes da direcdo da escola para que a Gonzagdo Digital se
concretizasse: a presenca de algum professor nestes momentos diarios para que
ndo acontecessem problemas como tumultos, brigas ou mesmo aquelas musicas
comumente chamadas de “improéprias”.

Mas o empurra-empurra no patio interno da escola continua. Nao péara. S6
que agora vai dando forma, gradativamente, a uma roda onde diversos estudantes
observam (ou pelo menos se esforcam bastante para observar), com grande
expectativa, algo que parece estar prestes a acontecer em seu interior.

Mas durante um bom tempo nada acontece. Apenas alguns jovens
estudantes empurrando uns aos outros para o meio da roda que, muito rapidamente,
saem dela para, apenas, observa-la do lado de fora. Nada mais. Entretanto, apesar
de vazia e, aparentemente, sem nenhuma novidade a apresentar, todos aqueles
olhares e expectativas parecem se esforcar bastante em nado deixa-la se fechar. E
ela realmente nédo se fecha!

Em um determinado momento, entra um aluno na roda. Nao foi empurrado.
Permanece. Outro aluno, mais timidamente, entra em seguida e espera. O primeiro
comeca a balancar o corpo de um lado para o outro, meio que se preparando para
dar inicio a um movimento ainda mais preciso. Durante esta preparacdo, contudo,
um terceiro aluno cruza a roda, atrapalhando a concentracdo do primeiro que,
imediatamente, para e o encara. E a roda apdia sua reprovagao com fortes vaias e
gritos. Ele sai.

Passado essa desagradavel interferéncia, o jovem volta a se balangar e logo
em seguida, sem perder mais tempo, comeca uma série de passos rapidos que,
ainda que equivocadamente, me remete, muito facilmente, aos movimentos de um
passista de escola de samba. Porém, ndo ao som de um samba-enredo, mas sim de
um poderoso funk-montagem. A roda vibra! Ele desce, sobe. Coloca uma mé&o no

pé, a outra no outro. Realiza diversos movimentos rapidos, virtuosisticos,
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principalmente com as pernas e 0s pés. Incorpora (no sentido de apropriar-se),
muito facilmente, alguns passos do break, do frevo, da capoeira e até mesmo o
famoso moonwalk, popularizado por Michael Jackson. E apds alguns segundos
nessa intensa movimentacdo, encerra-a com alguns giros sobre o proprio eixo do
corpo. A roda vibra com gritos, aplausos e assobios!

Figura 5 - Duelo de Passos no patio interno da escola durante o recreio
1 > .

E a vez, entdo, do segundo jovem. Sem uma preparacdo como a do outro,
comeca imediatamente sua série de movimentos. Parece-me que ndo possui a
mesma destreza do primeiro, mas continua e vai até o fim com seus passos,
arrancando, inclusive, uma boa vibracdo da roda que os assistem.

O primeiro se apresenta na roda mais uma vez. E repetindo sua preparacao,
sé que agora tirando o casaco que parecia lhe atrapalhar, faz uma nova série de
passos. De repente, ele para. E num movimento lento com os quadris, meio que
reproduzindo a forma de um quadrado, vai se aproximando lentamente do segundo
aluno que apenas o olha, meio de lado, com um sutil sorriso no rosto. E quanto mais
perto chega, mais “sem graga” este outro fica.

A roda vai vibrando em um crescendo cada vez mais forte! Parece tratar-se

de uma ironia ou um deboche do primeiro sobre o segundo. E ele termina sua
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lizoagé0”49

com uma pequena rebolada, bem proxima do segundo, arrancando mais
uma vez forte gritos, assobios e palmas da roda. E a disputa ndo péra. Ainda
continua durante um longo tempo até que outros alunos substituem esses dois
jovens.

Com a saida destes dois jovens estudantes daquela roda de funk, encerro
bastante satisfeito minhas filmagens realizadas com meu aparelho celular. Guardo-
0, entdo, no bolso de minha calca com aquela 6tima sensacédo de uma dificil tarefa
ter sido cumprida: ter conseguido capturar (no sentido de apoderar-me de) algumas
imagens bem interessantes das praticas musicais cotidianas realizadas na escola e,
principalmente, bastante relevantes ao desenvolvimento de meu trabalho de
pesquisa em andamento.

Entretanto, enquanto guardava meu aparelho celular no bolso, outro aluno se
aproximava de mim e me perguntava com um ar (e um grande sorriso) bastante
irbnico e debochado:

— E ai professor, o senhor ndo vai entrar na roda nao?

3.2 Nos (des)encontros do patio interno da escola durante os vinte minutos de

recreio das sextas-feiras

A narrativa apresentada inicialmente neste capitulo ilustra, brevemente, a
coexisténcia daquele circuito comunicativo afrodiaspérico no cotidiano da
Compositor. Na desconfortavel posicdo de professor-pesquisador, na fronteira de
sua parcialidade e incompletude (ou, conforme a propria narrativa, entre o querer
conhecer e o tender a coibir), o cronotopo do patio interno da escola durante os vinte
minutos de recreio das sextas-feiras sob a regéncia dos estudantes-MJs se
transforma, ainda que temporariamente, em uma verdadeira roda de funk.

Trata-se, ndo necessariamente, da presenca de uma roda propriamente dita
(como acabou sendo descrita no decorrer da propria narrativa), mas sim de uma

complexa rede de conhecimento cuja i(n)teratividade — enquanto uma polifonia e

49 Enquanto uma giria utilizada cotidianamente por estes jovens estudantes (e tantos outros jovens
cariocas, também), a palavra “zoar” significa zombar, debochar ou cagoar de alguém. Em outros
momentos, inclusive, ela pode significar também anarquizar, badernar ou baguncar, enquanto
desordem e confuséo.
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dialogicidade que (des)tece um movimento de repeticdo que é sempre diferente,
qual seja: o cronotopo do patio interno da escola durante os vinte minutos de recreio
das sextas-feiras — tensiona uma concepc¢ao hegeménica de conhecimento centrada
na textualidade a partir dos (des)usos realizados com aquelas mesmas tecnologias
cotidianas.

Em linhas gerais, o que chamamos aqui de roda de funk compreende um
determinado cronotopo que se encontra sob o protagonismo da préatica de tocar-
ouvir musica mediado pela apropriacdo de arquivos MP3 realizada pelos MJs da
Compositor todas as sextas-feiras. Um cronotopo que, enquanto um hibrido de
musica, reprodutibilidade técnica e didspora negra, apresenta um carater
eminentemente politico.

Sob esta perspectiva, inclusive, poderia afirmar que a experiéncia
carnavalizada do “Pedala Robinho” e “banho d’agua” ao som do funk-montagem
“‘Aquecimento Pica” tocado-ouvido em um poderoso celular que possibilitava a
socializacdo de um grupo de estudantes no patio interno da escola durante os vinte
minutos de recreio narrada no capitulo anterior — a qual possibilitou tanto a
emergéncia da complexidade da posicdo do professor-pesquisador como, também,
da propria pesquisa em questdo — ja enunciava, enquanto um cronotopo sob o
protagonismo dos MJs da Compositor, a concepcdo de roda de funk que sera
discutida aqui neste capitulo.

De qualquer forma, o carater politico deste “entre-lugar” (BHABHA, 2013) que
compreende a roda ja havia sido muito bem apontado por Lopes (2011) ao abordar a
realizacdo destas rodas de funk nas mais diferentes localidades da cidade do Rio de
Janeiro na segunda metade da década de 2000 (LOPES, 2011, p. 119). Rodas de
funk, estas, que se apresentaram como uma das principais formas de intervencédo de
um movimento social que se consolidou, no ano de 2008, com a criagcdo da
chamada Associacdo de Profissionais e Amigos do Funk (APAFunk). Segundo esta

autora,

as rodas de funk comecaram, entdo, a ser organizadas em nome da
associacdo e passaram a ser duas as suas principais reinvindicacfes. A
primeira relacionada a busca de meios alternativos de producdo e de
divulgacdo para fazer frente ao monopodlio da industria funkeira. E a
segunda, que, no periodo do meu trabalho de campo, ganhou maior
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relevancia, foi a Iuta para aprovar uma lei que assegurasse o0
reconhecimento do funk como cultura (LOPES, 2011, p. 127)%.

O carater politico da roda de funk abordada no presente capitulo, entretanto,
se encontrou muito menos centrado na reivindicagdo e na promogéo de direitos ou
ainda nas aliancas com atores de esquerda (como intelectuais, politicos, militantes,
dentre outros), e muito mais nas chamadas “negocia¢des” (BHABHA, 2013, p. 97)
que (des)tecem a préatica de tocar-ouvir musica mediada pela apropriacdo de
arquivos MP3 realizada no cotidiano da educacdo escolar’. Conforme nos orienta
as palavras do DJ Marcelo André, primeiro secretario da APAFunk, apresentadas na
epigrafe do presente capitulo, por exemplo: “a roda de funk hoje € um instrumento
pra todos os funkeiros usarem. Nao existe Roda de Funk original e falsa”?.

No cotidiano da escola municipal carioca em questdo, mais especificamente,
a roda de funk compreende justamente o patio interno da escola durante os vinte
minutos de recreio, sobretudo nas sextas-feiras quando da realizacdo da equipe de
som chamada de Gonzagéao Digital. Um tempo-espaco em que aqueles cerca de
duzentos e quarenta jovens do segundo segmento do Ensino Fundamental do turno
da manhad se reunem para lanchar, conversar, namorar, correr, brincar (muitas
vezes, até mesmo brigar) e, principalmente, ouvir musica. Uma roda de funk que se
apresentou como o principal campo de i(n)teracdo entre os chamados MJs da
Compositor (ou seja, 0 professor-pesquisador e o0s estudantes-MJs) e,

consequentemente, de realizacdo da presente pesquisa de doutorado.

% Em 2009, foi aprovada na Assembléia Legislativa do Estado do Rio de Janeiro a lei n° 5.544
reconhecendo o funk como cultura.

ot Segundo Bhabha, “a negociacdo desvela certo mal-estar no lance final do intercAmbio,
precisamente porque esta mais preocupada com a enunciacédo dos jogadores da partida — 0
autodesvelamento dos agentes e do agenciamento, ja que a negociagao € a propria esséncia da
acéo e da elocucdo humanas” (BHABHA, 2013, p. 96).
°2 “Hoje j& temos cinco anos de Roda de Funk, varias pessoas copiando, acho muito legal isso.
A ideia surgiu dentro das primeiras reunides, todo mundo junto em um palco, cantando e falando de
politica. A principio algumas pessoas ficaram receosas, mas acabou dando certo e virando uma
alternativa pra todo mundo. A roda de funk hoje é um instrumento pra todos os funkeiros usarem.
N&o existe Roda de Funk original e falsa, a diferenca entre uma e outra € que uma é s6 com
objetivo artistico e a outra tem como objetivo a politica e o lado artistico dos musicos e DJs que
estdo participando. A intencéo é cantar 0s seus sucessos, musicas novas, falar de politica e
APAfunk. As nossas tem objetivos e critérios, ndo pode repetir musica, ndo pode cantar pornografia,
palavréo, a ideia € mostrar o quanto € rico o nosso funk. E para todo mundo, desde 0s oito aos
oitenta anos sem ninguém ficar constrangido”. Entrevista realizada pelo site Funk de Raiz
(disponivel em http://funkderaiz.com/entrevista-dj-marcelo-andre/ , visualizado em dezembro de
2014).
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Clifford (2000) nos oferece algumas referéncias bastante interessantes para
abordar esta roda de funk da Compositor. Apropriando-me de suas palavras em uma
discussdo sobre a cultura enquanto um tempo-espaco marcado justamente por
aguilo que chamamos aqui de i(n)teracdes — o que Clifford entitulou, inclusive, muito
sugestivamente de “culturas viajantes” —, poderiamos dizer que, enquanto um
“cronotopo da cultura (um cenario ou cena que organiza tempo e espago numa
forma completa e representavel)’, o patio interno da escola durante os vinte minutos
de recreio passa a se parecer menos “com uma barraca numa aldeia, um laboratorio
controlado ou um local de iniciagdo e habitagdo” (CLIFFORD, 2000, p. 58) —
elementos de uma estrutura discursiva a partir da qual a antropologia cultural
legitimou, historicamente, aquilo que este mesmo autor ja havia chamado de
autoridade etnografica (CLIFFORD, 1998) — “e mais assemelhado a uma sala de
recepcdo de hotel, um navio ou um Onibus”. Trata-se de um tempo-espaco
(des)tecido por fluxos e refluxos, cuja ampla e complexa trama nos possibilita tanto
questionar o “viés naturalizador, organico, do termo cultura, visto como um corpo
enraizado que cresce, vive, morre”, como também (e principalmente) tornar mais
nitida “as historicidades contruidas e discutidas, os locais de deslocamento,
interferéncia e interagdo” (CLIFFORD, 2000, p. 58).

Historicidades, deslocamentos e interacdes, estes, que comegcam a emergir,
inclusive, ja a partir de algumas problematizacdes sobre o préprio processo de
construcdo do trabalho de pesquisa etnografica, como nos sugere, por exemplo,

este mesmo autor:

como uma experiéncia incontrolavel se transforma num relato escrito e
legitimo? Como, exatamente, um encontro intercultural loquaz e
sobredeterminado, atravessado por relacdes de poder e propositos
pessoais, pode ser circunscrito a uma versdo adequada de um ‘outro
mundo’ mais ou menos diferenciado, composta por um autor individual?
(CLIFFORD, 1998, p. 21).

Em consonancia com esta perspectiva cliffordiana, Bhabha também nos
oferece algumas possibilidades bastante férteis para abordar esta mesma roda de
funk da Compositor. Apropriando-me de suas palavras ao discutir o que chamou de
“‘locais da cultura” (BHABHA, 2013), poderiamos dizer que este cronotopo da roda
emerge no decorrer da pesquisa como “como espaco liminar [que], situado no meio

das designactes de identidade, transforma-se no processo de interacao simbdlica, o
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tecido de ligagdo que constréi a diferenca entre superior e inferior, negro e branco”
(BHABHA, 2013, p. 23) e, consequentemente, entre individuo e coletividade,
professore-pesquisador e estudantes-MJs.

Mergulhando um pouco mais em suas indagacdes, poderia dizer ainda que o
movimento de ir e vir no patio interno da escola durante os vinte minutos de recreio,
enquanto um “entre-lugar” (BHABHA, 2013, p. 20), impossibilitou que as
‘identidades a cada extremidade dele se estabelecessem em polaridades
primordiais” (BHABHA, 2013, p. 23). Ainda segundo as palavras deste mesmo autor,
‘essa passagem intersticial entre identificagcdes fixas abre a possibilidade de um
hibridismo cultural que acolhe a diferenga sem uma hierarquia suposta ou imposta”
(BHABHA, 2013, p. 23).

E neste sentido que o patio interno da escola durante os vinte minutos de
recreio das sextas-feiras possibilitou a emergéncia das parcialidades e
incompletudes dos diferentes sujeitos que nele i(n)teragiram. Uma roda de funk que
posicionou tanto o professor-pesquisador como os estudantes-DJs naquilo que
Certeau certamente descreveria como “ser um estrangeiro na propria casa [ou
melhor, na propria escola]” (CERTEAU, 1994, p. 73).

Uma posicao fronteirica cujo conflituoso ir e vir poderia ser traduzido pela
ambivaléncia de um duplo deslocamento: se, por um lado, tanto a posicdo de
professor-pesquisador como dos estudantes-MJs ndo se apresentaram como a de
um observador neutro diante dos conflitos que teceram esta roda, pois
inevitavelmente a presenca de cada um deles interferiu no referido cronotopo (ou
seja, eles foram partes constitutivas destes mesmos conflitos e, portanto, nao
estavam fora deles), por outro lado, estas mesmas posicdes também ndo se
apresentaram com um controle totalitArio sobre estes mesmos conflitos, pois tal
cronotopo também esteve (ainda que de forma assimétrica, estruturado por
determinadas relacdes desiguais de poder, certamente) atravessado por seus
préprios excedentes, por suas préprias incompletudes.

Ao propor 0s encontros cotidianos como possibilidade metodolégica de
pesquisa, Passos (2014) nos coloca uma interessante sugestdo a este respeito.

Segundo a autora:

entendemos o encontro, na pesquisa em Ciéncias Humanas e Sociais,
como uma experiéncia de interacdo entre sujeitos, que pode ser
produzida/organizada/promovida pelo pesquisador, ou pode se dar ao
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acaso. Ao longo dos trabalhos desenvolvidos foi possivel observar que no
processo da pesquisa acontecem encontros entre sujeitos que vao suscitar
outros encontros e outros encaminhamentos para a producdo do
conhecimento. Esses tém consistido em terreno fértil para pensar conceitos,
provocando discussdes e alimentando nossa producédo no grupo. Interpretar
0 movimento dialégico pelo qual passam nossos interlocutores e nés
mesmos tem sido uma experiéncia importante na formacdo dos
pesquisadores que participam do grupo. A emergéncia de saberes, de
relacdes, de narrativas € grandiosa no momento em que um sujeito “é
afetado pelo outro” e que este “afetar-se” gera conhecimento. (PASSOS,
2014, p. 234).

Na esteira de Passos (2014), a roda de funk da Compositor encontra-se
trangada por determinados encontros (e desencontros) cotidianos, em “quando um
sujeito [afeta e] é afetado pelo outro”, cuja polifonia e dialogicidade desestabiliza
qualquer tentativa de enquadrar ou regular seus mais diferentes posicionamentos
(como o do professor-pesquisador e dos estudantes-MJs, por exemplo) em limites
preestabelecidos, predeterminados. Os conflitos, mais especificamente no caso em
questdo, aparecem como principal manifestacdo desta i(n)teratividade,
posicionando-se ndo como excessao ou crise de um determinado padrédo de
sociabilidade, mas sim como elemento estruturante de suas préprias relacdes
sociais.

Sob esta perspectiva, o proprio debate do familiarizar-se com o exético (DA
MATTA, 1978) ou do estranhar o familiar (VELHO, 1978), ainda bastante
determinante nos estudos da antropologia cultural brasileira, aparece tensionada ou
rasurada, aqui, pelas parcialidades e incompletudes destes mesmos (des)encontros
cotidianos.

Ao discutir “os aspectos interpretativos do oficio de etndlogo” (DA MATTA,
1978, p. 27) a partir do que chamou de “antropological blues” (DA MATTA, 1978, p.
27), Da Matta ja havia afirmado que sé se tem antropologia “quando se tem de
algum modo o exdtico”, entendendo este exdtico, entretanto, em uma relagdo de
distanciamento cultural (DA MATTA, 1978, p. 28).

Em um contexto posterior, em que a antropologia ja assumia o espac¢o urbano
como campo de estudos, Velho (1978) recolocava esta mesma problematizagao do
distanciamento, porém complexificando-o um pouco mais. Para este referido autor,
ao estudar questdes de sua propria sociedade, o antropologo se expbe a
determinados confrontos (com especialistas, leigos ou outros tantos representantes

de seu proprio campo de estudo, por exemplo), 0os quais, em ultima analise,
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oferecem “vantagens em termos de possibilidades de rever e enriquecer os
resultados das pesquisas” (VELHO, 1978, p. 45).

De qualquer forma, contudo, ainda que guardando suas respectivas
particularidades metodoldgicas, em ambos 0s casos a cultura apresenta-se sempre
compreendida como uma teia de significados (GEERTZ, 1989), cabendo a
antropologia, em Uultima analise, o papel de uma ciéncia interpretativa em
permanente procura de suas explicacées (GEERTZ, 1989, p. 4)*.

Com a emergéncia tanto dos movimentos de descolonizagdo como das
experiéncias das populac¢des diaspoéricas do chamado Terceiro Mundo, assim como
também a disseminacdo dos intelectuais destas mesmas populacbes pelos
principais centros académicos ocidentais, a legitimidade ou a consensualidade desta
ciéncia interpretativa, assim como do que seria efetivamente exdtico ou familiar, foi
mostrando-se cada vez mais fragil, deslocado e menos sustentavel. Ao referir-se a
sua prépria trajetéria, a sua insercdo nos estudos literarios ingleses, por exemplo,

Bhaba assim escreve:

o ‘centro’ canbnico pode, de fato, ser mais interessante por sua
intangibilidade, mais constrangedor como um enigma de autoridade. O que
estava faltando no mundo tradicionalista dos estudos literarios ingleses,
Como 0s encontrei, era um engajamento rico e paradoxal na pertinéncia do
que reside numa relacdo obliqua ou alienigena com as forcas de
centramento. Os autores que se encontravam fora do centro, textos
literarios que tinham sido postos de lado, temas e topicos que tinham
permanecido dormentes ou nao lidos em grandes obras de literatura — eram
esses 0s angulos de visdo e visibilidade que me encantavam (BHABHA,
2011, p. 174).

Assim, sob uma perspectiva que tem sido comumente chamada de “pds-
colonial” (SCHMIDT, 2011), uma possivel antropologia ndo estaria mais centrada no
conforto que uma “interpretagéo das culturas” (GEERTZ, 1998) possa oferecer (seja
ela de uma cultura familiar ou de uma cultura exotica), mas sim nas tensdes
liminares que realiza a coexisténcia destes diferentes processos interpretativos

(CLIFFORD, 1998), ou, em outros termos, de um complexo de estranhamento-

°% Conforme nos esclarece as proprias palavras de Geertz, “o conceito de cultura que eu defendo, e
cuja utilidade os ensaios abaixo tentam demonstrar, € essencialmente semiotico. Acreditando, como
Max Weber, que o homem é um animal amarrado a teias de significados que ele mesmo teceu,
assumo a cultura como sendo essas teias e a sua analise; portanto, ndo como uma ciéncia
experimental em busca de leis, mas como uma ciéncia interpretativa, & procura do significado. E
justamente uma explicacdo que eu procuro, ao construir expressdes enigmaticas na sua superficie”
(GEERTZ, 1989, p. 4).
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familiarizacdo (poderiamos assim dizer), apropriando-me daquelas mesmas trilhas
abertas por Da Matta e por Velho.

Neste sentido, foi justamente mergulhado na i(n)teratividade ou nos
(des)encontros deste cronotopo do patio interno da escola durante os vinte minutos
de recreio das sextas-feiras — ou na coexisténcia de seus mais diferentes processos
interpretativos —, que o professor-pesquisador viu sua parcialidade subalternalizada
no processo de proletarizacdo crescente do homem contemporaneo e de
importancia cada vez maior das massa ser deslocada para seu proprio excedente,
para sua prépria incompletude: a reproducdo de um discurso estereotipado de
violéncia, da criminalizacdo das praticas culturais protagonizadas por jovens negros
moradores de periferia e de uma concepcao hegemobnica de conhecimento centrada
na textualidade (GILROY, 2001).

Assim como, também, foi justamente na i(n)teratividade ou nos
(des)encontros deste mesmo cronotopo do recreio que a parcialidade dos
estudantes-MJs no processo de monopolizacdo da industria fonografica no
compartilhamento de musicas pela internet viu-se excedido ndo apenas por um
segmento destas mesmas massas em gque nem mesmo expressar-se € permitido
(questao racial), mas que mesmo assim, mesmo nao sendo permitido, ndo deixaram
de forma alguma de fazé-lo.

Assumir estes (des)encontros realizados no patio interno da Compositor
durante os vinte minutos de recreio sob a regéncia de seus MJs como principal
cronotopos da pesquisa significou, portanto, assumir a emergéncia das negociacoes
gue (des)tecem este cotidiano escolar (mais especificamente quando o que estava
em jogo era a pratica de tocar-ouvir musica mediada pela apropriacdo de arquivos
MP3). Negociacfes, estas, ndo limitadas a uma relacdo dialética de superacdo ou
transcendéncia®, mas sim em sua prépria ambivaléncia.

Conforme nos orienta as palavras de Bhabha, por exemplo, a negociagao
consiste na “habilidade de articular diferengcas no espagco e no tempo, de ligar
palavras e imagens em novas ordens simbdlicas, de intervir na floresta de sinais e
mediar 0 que parece ser valores incomensuraveis ou realidades contraditérias”
(BHABHA, 2011, p. 97).

* Conforme as palavras de Bhabha, “com a palavra negociacao, tento chamar a atengéo para a
estrutura de iteracdo que embasa 0s movimentos politicos que tentam articular elementos
antagOnicos e oposicionais sem a racionalidade redentora da superacao dialética ou da
transcendéncia” (BHABHA, 2013, p. 57).
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3.3 Aironia

O convite realizado por um jovem estudante que percebia claramente meu
interesse naquela roda de funk praticada naquele cotidiano escolar (CERTEAU,
1994) — “e ai professor, o senhor n&o vai entrar na roda ndo?” — me inquietou
bastante. Sobretudo, pela maneira irbnica e debochada com que ele o fez. Uma
ironia e um deboche que me soaram como mais uma, dentre tantas outras,
desautoriza¢des que minha figura de professor-pesquisador se deparou no cotidiano
desta mesma escola municipal carioca Ensino Fundamental.

Parece que esse convite s6 havia sido feito porque este jovem tinha a
absoluta certeza de qual seria minha resposta: ndo! E essa foi, justamente, a
resposta que eu dei a ele naquele momento.

Mas nao € um “ndo” qualquer. E sim, um “ndo” com um sorriso meio sem
graca, desconcertado com a situacdo inesperada. Uma situacdo carnavalizada em
qgue, conforme nos orienta Bhabha, “o agente do discurso [tornou-se], no momento
mesmo da enunciacao, o objeto projetado, invertido, do argumento, voltado contra si
proprio” (BHABHA, 2013, p. 54).

Afinal de conta, nesta roda de funk, o pertencimento e a autoridade que eu
enxergava eram justamente outros. Nao os meus, enquanto um professor ou
pesquisador de musica (ou outro profissional da educacdo qualquer), mas sim
daqueles estudantes que realizavam aquelas (maravilhosas, ndo posso deixar de
comentar) préaticas de MJ e de duelo de passos.

Um pertencimento e uma autoridade, inclusive, que ndo estavam
assegurados em momento algum por minha figura de professor-pesquisador ou por
qualquer outra posicdo da estrutura escolar (seja de professor, direcdo, aluno,
responsavel ou funcionario), mas sim por uma parte bastante significativa dos
processos de subjetificacdo (BHABHA, 2013, p. 118) que (des)tecem aguele mesmo
cotidiano escolar.

N&o posso negar, entretanto, que esta mesma ironia, este mesmo deboche
que, inicialmente, me soou como mais uma desautorizacdo sobre a minha posicéo
de professor-pesquisador naguele cotidiano escolar (e creio que realmente néao
deixou de ser) enunciava, também, algumsa outras importantes questbes para o

desenrolar da propria pesquisa.
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Bakhtin (1987), por exemplo, ja havia nos orientado quanto ao fato do cémico,
do carnavalizado criar uma espécie de “dualidade do mundo” (p. 5). Segundo as

palavras deste autor,

0 individuo parecia dotado de uma segunda vida que lhe permitia
estabelecer rela¢cdes novas, verdadeiramente humanas, com o0s seus
semelhantes. A alienacédo desaparecia provisoriamente. O homem tonava-
se a si mesmo e sentia-se um ser humano entre seus semelhantes. O
auténtico humanismo que caracterizava estas relacdes nao era em absoluto
fruto da imaginacdo ou do pensamento abstrato, mas experimentava-se
concretamente neste contexto vivo, material e sensivel (BAKHTIN, 1987, p.
9).

Sob esta perspectiva (e apropriando-me das palavras de Bakhtin), a ironia e o
deboche do convite parecia possibilitar o estabelecimento de “relacbes novas”.
Relacbes entre “semelhantes”, inclusive, em que a “alienacédo” desapareceria, ao
menos “provisoriamente”.

Relacbes estas, entretanto, tecidas ndo de forma natural ou espontanea em
que as parcialidades e incompletudes simplesmente, como que por encanto,
desaparecem. Na verdade, o encanto era, justamente, outro. Tratava-se da
possibilidade de estabelecer (novas) relacdes, sim, porém tecidas a partir de
determinadas negociacfes cotidianas em que aquelas mesmas parcialidades e
incompletudes apareceriam tensionadas, deslocadas, rasuradas.

Bem, ndo podemos negar o fato da ironia do convite ter enunciado um convite
propriamente dito. Afinal de contas, esta pergunta ndo deixou de apresentar-se, em
momento algum, como um verdadeiro convite. Um convite, entretanto, carregado de
enunciacgodes.

Por um lado, este convite enunciava a possibilidade, a partir de uma
permissao pressuposta por parte dos estudantes-MJs, do professor-pesquisador
entrar naquela roda de funk. Uma entrada, entretanto, que dependeria do
consentimento deste mesmo professor-pesquisador em se submeter a dinamica de
um cosmopolitismo afrodiasporico presente naquele cotidiano escolar. Um
cosmopolitismo, contudo, que nao estava, de forma alguma, limitado ou restrito aos
determinantes daquela estrutura escolar instituida.

Mas qual seria o interesse daqueles estudantes-MJs em minha participagao
imediata naquela roda de funk? E por que, exatamente, este convite foi realizado

naquele momento?
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Em relagdo a primeira pergunta, creio que seria, talvez, uma forma de
legitimar, ou ao menos fortalecer ou empoderar aquela pratica musical no interior
daquela estrutura escolar. Os estudantes-MJs sabiam que a presenca daquela roda
de funk na escola nédo dependeria exclusivamente de mim. Eles sabiam que aquele
protagonismo afrodiaspoério ndo estava submetido a minha vontade ou a qualquer
argumento ou interpretacdo que eu pudesse oferecer. Afinal de contas (conforme
sinalizamos logo no inicio desta tese), este protagonismo estava presente na escola,
com sem e apesar do professor! Entretanto, o protagonismo do professor-
pesquisador em sua realizacdo seria uma forca a mais para sua propria
continuidade.

Creio que eles percebiam, também, as reiteradas estratégias de
(sob)estetizacdo politica sobre sua pratica musical, as reiteradas tentativas da
estrutura escolar de regular, cotidianamente, aquela pratica cotidiana de tocar-ouvir
musica partir de uma concepc¢do hegemodnica de conhecimento, de um discurso
estereotipado sobre a violéncia e a criminalizacdo das praticas culturais
protagonizadas por jovens moradores de periferia que este mesmo discurso procura
legitimar. Afinal de contas, uma das condi¢des para o funcionamento da Gonzagao
Digital era justamente a presenca de um professor. E creio que o convite foi
realizado naquele momento justamente devido a proporcdo que a referida pratica
musical comecou a tomar naquele cotidiano escolar.

Conforme ja sinalizado no capitulo anterior, a pratica de tocar-ouvir musica
mediada pela apropriagéo de arquivos MP3 era realizada pelos jovens estudantes
da Compositor h4 muito tempo, desde antes de minha chegada na escola.
Entretanto, a proporcdo amplificada e, principalmente, compartilhada (ainda que
bsatante marcada por tensGes e dissensos) que esta pratica assumiu com a
chamada Gonzagao Digital parecia apresentar-se como uma novidade no historico
da escola municipal carioca em questéo.

— A galera nem falta mais nas sextas-feiras... pra mim, € o melhor dia da
semana. Fico até mais animada pra vir pr4 escola — comentava uma estudante
sobre o recreio das sextas-feiras.

— O recreio ficou até mais tranquilo, professor. O pessoal fica ai cutindo as
musicas, conversando com os colegas, brincando, correndo, dangando... € nem teve
mais briga — comentava, também, um jovem estudante sobre este mesmo recreio da

Compositor.
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— A gente ja comecga a aquecer o final de semana aqui mesmo na escolar...
pra terminar, no domingo, la no Coroaddo — comentava mais outro estudante sobre
este mesmo recreio.

Em outros termos, porderia afirmar que a ironia e o deboche do convite
narrado anteriormente enunciavam, assim, um interesse imediato por parte dos
estudantes-MJs sobre minha figura de professor-pesquisador.

Por outro lado, este convite enunciava também a possibilidade dos
estudantes-MJs protagonizarem minha prépria pesquisa. Afinal de contas, o convite
para entrar na roda consistia, justamente, no convite para a realizagdo de minha
propria pesquisa, pois conhecer aquele circuito comunicativo da didspora negra
coexistente no cotidiano da Compositor, conhecer aquela pratica de tocar-ouvir
musica mediada pela apropriagcdo de arquivos MP3 realizada naquele cotidiano
escolar e, assim, conhecer os (des)usos cotidianos dos aparelhos celulares,
repertorios, palavras e corpos realizados pelos jovens estudantes da Compositor
exigia, inegavelmente, que eu mergulhasse naquela roda de funk.

Inclusive, exigia ndo simplesmente que eu mergulhasse naquele cronotopo do
péatio interno da escola durante os vinte minutos de recreio das sextas-feiras, mas
que também (e este era 0 ponto mais importante da pesquisa) reconhecesse este
mesmo cronoropo como campo de conhecimento ao lado de outros
hegemonicamente ja consolidados (como a sala de aula, por exemplo).

Tratava-se de um mergulhar neste cronotopo, contudo, ndo necessariamente
realizando aquele virtuosistico duelo de passos ou ainda assumindo o comando
daquela aparelhagem de som (apesar de que, este Ultimo, eu até poderia me
habilitar). Tratava-se sim (e este era o ponto que realmente me interessava na
prépria pesquisa) de reinventar ou de complexificar aquela figura dos MJs da
Compositor a partir de minha prépria posicéo de professor-pesquisador.

Em outros termos, a ironia do convite enunciava, também, o interesse
imediato do professor-pesquisador sobre a figura dos estudantes-MJs, sobre a
pratica musical realizada cotidianamente por eles naquele patio interno da escola
durante os vinte minutos de recreio das sextas-feiras.

Como ja disse, enfim, a ironia e o deboche do convite realizado pelo referido
estudante no patio interno da escola durante os vinte minutos de recreio me
incomodaram bastante. E isso, provavelmente, porque, nesta imbricada rede de

conhecimento que tece e destece o dia-a-dia de nossa escola municipal carioca de
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Ensino Fundamental, ele tenha conseguido com a aparente simplicidade e
contingéncia de sua pergunta me posicionar, justamente, em um daqueles pontos,
ou melhor, n6s de maior complexidade e tensdo — e, consequentemente, de maior
interesse e desafio para a continuidade de realizar minha propria pesquisa —, qual
seja: conhecer a praticas de tocar-ouvir musica mediada pela apropriacdo de
arquivos MP3 realizada no cotidiano da escola municipal em que trabalho (objetivo
principal da pesquisa) em suas proprias parcialidades, em suas préprias
incmpletudes, ou seja, sem totaliza-las, sem objetifica-las, exatamente como terminei
por fazer no decorrer da pesquisa com a camera de meu celular e da narrativa com
a propria descricdo da roda de funk realizada nos paragrafos que iniciaram este
capitulo.

Trata-se, assim, da justaposicdo de diferentes processos interpretativos
emergentes em um determinado (des)encontro cotidiano, da ambivaléncia de um
(des)encontro realizado no péato interno da escola durante os vinte minutos de
recreio das sextas-feiras em que as parcialidades e incompletudes dos diferentes
posicionamentos em questdo (professor-pesquisador e estudantes-MJs, neste caso
especificamente) i(n)teragiram. Apropriando-me das palavras de Bhabha (2011)
citadas anteriormente, poderia afirmar ainda tratar-se da habilidade de articular as
diferencas em determinados tempo e espaco, de agenciar aquilo que parece ser
valores incomensuraveis ou realidades contraditérias.

Em outros termos, poderia afirmar que a ironia e o deboche do convite
enunciava uma das principais, das mais importantes negociacbes feitas para a
realizacdo deste trabalho de pesquisa. Negociacédo, esta, que enunciava, a meu ver
(e na esteira das palavras anteriores de Bakhtin), a possibilidade de um “auténtico
humanismo”, ou seja, de uma relagao intersubjetiva em que “0 homem tonava-se a
si mesmo e sentia-se um ser humano entre seus semelhantes”.

Nesse sentido, enfim, me permito citar algumas palavras bastante instigantes
(e ndo menos orientadoras) de Bakhtin. Pensar nestas praticas musicais cotidianas
implica em “conversar com elas, pois do contrario elas voltariam imediatamente para
nos 0 seu aspecto objetificado: elas calam, fecham-se e imobilizam-se em imagens
acabadas” (BAKHTIN, 2010, p. 78).
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4 ESTUDANTES-MJS

A textualidade se torna um meio de esvaziar o problema da
acdao humana, um meio de especificar a morte (por
fragmentacao) do sujeito e, na mesma manobra, entronizar o
critico literario como senhor do dominio da comunicacao
humana

Paul Gilroy

Todo ano eles tentam proibir a gente de usar o celular na
escola, mas eles nunca conseguem. A gente sempre traz ele
no bolso da calga, do casado, na mochila. E ai, quando da, a
gente vai e coloca a musica pra tocar...

Estudante-MJ da Compositor

4.1 “Entao vocés nao sao DJs. Vocés sao MJs: MP3-jockeys!”

Quando ministrava uma oficina de hip-hop aos jovens estudantes da
Compositor — oficina, esta, que tinha como foco principal a pratica de improvisar
rimas —, Slow DABF contava algumas historias deste movimento cultural e o
importante papel dos chamados disc-jockeys (DJs)>°. Assim ele dizia:

— Os disc-jockeys eram responsaveis por tocar as bases para a galera rimar.
Utilizando, basicamente, duas pick-ups e um mixer, eles conseguiam misturar as

musicas de diferentes LPs em uma sequéncia musical que poderia durar o tempo

°° Slow DABF é um rapper da Baixada Fluminense que possui uma participagao ativa no circuito de
batalhas e saraus, tanto do Grande Rio como fora dele. Sua presenca na Compositor deve-se,
basicamente, ao professor de Portugués da escola, Renato Aranha (vocalista da banda de rock
Rota Espiral, também oriunda da Baixada Fluminense), seu amigo de infancia. A oficina em questéo
consistiu em uma das varias intervensdes realizadas na Compositor pelo rapper gragas ao projeto
“Culturas, sonoridades e processos identitarios afrodiasporicos na comunidade escolar Compositor
Luiz Gonzaga” realizado em parceria com a Faculdade de Educagdo da UERJ através do edital de
Apoio a Escola Publica da FAPERJ de 2013. O referido projeto teve como objetivo principal a
criacao e a gestéo participativa de uma radio escolar no intuito de reforcar e ampliar esta pratica de
tocar-ouvir misica mediada pela apropriacao de arquivos MP3 realizada no cotidiano da
Compositor.
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gue precisavam — explicava Slow o papel do DJ. E enquanto assim fazia, desenhava
no quadro branco o referido equipamento musical.

— E igualzinho ao Virtual DJ que agente utiliza aqui na escola! — exclamava
um daqgueles estudantes ao ver o desenho do Slow no quadro.

— Sim - respondeu Slow com uma pausa bastante pensativa, porém
continuando sua argumentacdo um pouco em seguida — Mas vocés ndo tocam
discos aqui na escola. Vocés tocam musicas gravadas em arquivos MP3, ndo é?
Entdo vocés ndo sdo DJs. Vocés sao MJs: MP3-jockeys!

Em linhas gerais, estes que chamamos aqui (conforme sugerido por Slow) de
estudantes-MJs sao jovens matriculados na Compositor, mais especificamente nas
turmas do segundo segmento do Ensino Fundamental, ou seja, nas turmas do sexto
ao nono ano (principalmente do turno da manhd), e que ocupam uma pPOSIGao
hibrida entre os campos da musica, da reprodutibilidade técnica e da didspora
negra. S&o jovens com cerca de onze a quinze anos de idade, residentes em sua
grande maioria na localidade de Cidade de Deus e que protagonizam uma pratica
musical especifica, a de tocar-ouvir musica mediada pela apropriacdo de arquivos
MP3 realizada no cotidiano da Compositor.

Ainda mais especificamente, e conforme ja apontado anteriormente, trata-se
de uma pratica musical cuja reprodutibilidade técnica se realiza, basicamente, nos
seguintes termos. Ora por aparelhos celulares dos proprios estudantes nos mais
diferentes cantos da escola, principalmente em seu patio interno durante os vinte
minutos do recreio (principal cronotopos da pesquisa, como veremos mais adiante).
Uma prética musical, inclusive, ja realizada por estes jovens muito como uma forma
de sociabilidade antes de minha chegada como professor na referida escola. Ora,
também, por um Virtual DJ Free instalado em um netbook da propria escola
conectado, por um lado, aos referidos aparelhos celulares via cabo USB e, por outro
lado, a uma caixa amplificada por um cabo P2-RCA neste mesmo cronotopos
escolar, durante todas as sextas-feiras, mais especificamente com a equipe de som
criada e gerida por estes mesmos jovens no decorrer da presente pesquisa e
apelidada por eles proprios de Gonzagéo Digital. Em todos estes casos, entretanto,
a apropriacao dos chamados arquivos MP3 emerge como a questao principal destes
MJs da Compositor.

Em linhas gerais, os arquivos digitais em formato MP3 (MPEG Audio Layer 3),

que surgiram na década de 1990, consistem em arquivos de audio cujas
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informacdes consideradas redundantes ou ndo significativas a audicdo humana
foram suprimidas tornando-os, assim, expressivamente menores. Apesar de nao ser
o foco deste trabalho de pesquisa, creio que seria interessante apontar a
necessidade de uma discussado mais detalhada a cerca deste chamado processo de
“supressao de informagdes redundantes ou nédo significativas a audicdo humana”
que orienta o algoritimo de compressao dos arquivos MP3, uma vez que a
(pretensa) naturalidade ou a neutralidade que comumente lhe é atribuida esta
pautada, a meu ver, em critérios ainda bastante questionaveis como as chamadas
faixas de frequéncia audivel aos ouvidos humanos, o limiar de audi¢éo nas faixas de
frequéncia audivel, o mascaramento em frequéncia e o mascaramento temporal
(SILVEIRA, 2008)°.

De qualquer maneira, enfim, trata-se de um padrdo de arquivo de audio
estabelecido pelo Moving Picture Exterts Group (MPEG), grupo de trabalho
vinculado a International Organization for Standardization (ISO), que consiste em
uma entidade que congrega as instituicbes de padronizacdo de cento e setenta
paises, dentre os quais o Brasil, mais especificamente através da Associacao
Brasileira de Normas Técnicas (ABNT)*’. Este processo de compressdo, que
possibilitou uma reducgéo de cerca de 90% do tamanho original (quando comparado
ao padrdo do Compact Disc, vigente até entdo), facilitou muito os processos de
armazenamento (como, por exemplo, nos discos rigidos dos computadores pessoais
e nas memoarias dos mais diferentes aparelhos digitais portateis, como de aparelhos
celulares, por exemplo) e de compartilhamento destes mesmos arquivos (sobretudo
através da internet), ampliando sua dispersdo e, consequentemente, seus usoS
(CERTEAU, 1994) nos mais diferentes cronotopos contemporaneos como, por
exemplo, no caso do cotidiano da escola municipal em questao.

Um caso bastante representativo da emergéncia deste processo de
compartilhamento pela internet foi a trajetoria do Napster (CASTRO, 2001, 2006). O
Napster foi criado por Shawn Fanning e Sean Parker, e lancado em outubro de 1999
como um software de compartilhamento de arquivos musicais pela internet em uma

época que para isso acontecer era necessario o grande dominio de conhecimento

% Disponivel em http://wiki.sj.ifsc.edu.br/wiki/index.php/MP3_(Artigo_Completo), visualizado em
setembro de 2014.

A primeira reunido do MPEG ocorreu em 1988, em Ottawa, Canada. Em 2005, o grupo ja reunia
cerca de trezentos e cinquenta membros representativos de varias industrias, universidades e
instituicdes de pesquisa (http://mpeg.chiariglione.org/).
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de informatica ainda bastante restrito. Em dezembro de 2000 (pouco mais de um
ano depois), o Napster ja contava quase cinquenta milhdes de usuarios, tornando-se
um dos sites de mais rapido crescimento na historia da rede. Segundo uma
reportagem da Carta Capital (2013)°%, neste seu momento de auge, cerca de
quatorze mil musicas eram compartilhadas a cada minuto.

Para Castro (2001), o Napster abriu caminho para uma série de outros
softwares de compartilhamento que apareceriam tempos depois justamente pela
possibilidade inovadora do chamado acesso P2P (peer to peer, ou seja, par-a-par).
Percebendo que os problemas enfrentados pelos sites de compartilhamentos de
MP3 existentes até entdo eram oriundos de um sistema centralizado, os quais,
dependentes de um servidor central, disponobilizavam um catalogo bastante limitado
de mdusicas, Fanning e Parker criaram um sistema de acesso direto, de um
computador pessoal a outro, em que cada computador tornava-se, simultaneamente,
servidor e usuério™.

Entretanto, com esse imenso fluxo de apropriacbes nao autorizadas de
arquivos musicais, a industria fonografica viu seus direitos de propriedade
diretamente ameacados e, com isso, deu inicio a uma disputa nas cortes norte-
americanas, ja em setembro de 2000, encabecada pela Recording Industry
Association of America (RIAA). E por forca de uma decisdo judicial, em marco de
2001, o Napster se viu forcado a bloquear o acesso a musicas protegitas pelas leis
de direitos autorais, fato que tornou seu sistema mais lento por conta das filtragens
gue deveria realizar e, consequentemente, menos atraente pela reducéo significativa
dos titulos disponiveis ao compartilhamento (CASTRO, 2001).

Desde entéo, a parcialidade em torno deste processo de compartilhamento de
musica pela internet tem se tornado bastante evidente: se, por um lado, os gigantes
da industria fonografica tentam, com seus permanentes rearranjos politicos e
econdmicos, regular este processo de forma a nao abrir mado de seus dominios de
propriedade sobre os chamados direitos autorais (permitindo, quando muito, apenas

gue as massas questionem este dominio), por outro lado, também ndo faltam

°% Disponivem em http://www.cartacapital.com.br/internacional/napster-o-dia-em-que-a-musica-foi-
libertada/ e visualizada em setembro de 2014.

% Conforme sistetiza Castro, eles projetaram, um tipo de software que efetivamente [liberava] o
potencial da rede, permitindo a criacdo viral de comunidades virtuais, realcando a capacidade
transgressora da internet de passar por cima de barreiras e colocar em cheque antigas no¢ces
sobre negécios, cultura e contetido (CASTRO, 2001, p. 3).
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esforgos na tentativa destas mesmas massas em tensionar os limites deste mesmo
dominio, ou aquilo que tem sido chamado de uma forma bastante superficial,
genérica (e, certamente, bastante providencial), de pirataria. Conforme sintetiza
Ribeiro (2012, p. 172):

Os tradicionais detentores de propriedade intelectual sobre obras
audiovisuais, livros e produgbes fonogréaficas enfrentam a livre troca de
produtos potencializada pelo acesso a internet banda larga e articulam-se
por novas barreiras regulatérias para diminuir a circulagdo do bem e
criminalizar quem viabiliza 0 acesso ao conhecimento e a cultura protegidos
por copyright. O lobby da industria faz emergir novos tratados internacionais
e influencia diretamente os paises na formulacéo de legislacdes mais duras
gue responsabilizem servidores de acesso e usuarios pela troca nao
autorizada de arquivos protegidos pelos direitos autorais

A meu ver, entretanto, ha uma problematizacdo que também deve ser
colocada em questdo apOs este irreversivel contexto de desenvolvimento da
reprodutibilidade técnica em formato digital. Uma questdo que esta a sombra destas
parcialidades do campo fonografico e que é justamente a que pretendemos discutir
neste capitulo: quais 0s usos que estes arquivos MP3 compartilhados passaram a
adquirir nos mais diferentes cotidianos desta mesma sociedade contemporanea
marcada, conforme as palavras de Benjamin (1983a) pela proletarizagcédo crescente
do homem contemporéaneo e de importancia cada vez maior das massas?

E justamente mergulhado neste contexto de apropriacdo e, portanto, na
complexidade dos movimentos de armazenamento, desarmazenamento,
compartilhamento e, principalmente, dos usos destes arquivos digitais de audio nos
mais diferentes cotidianos desta sociedade contemporanea (como no cotidiano da
escola municipal carioca em questdo, por exemplo) que, na esteira dos ja tdo
conhecidos disc jockeys (DJs), propomos chamar aqui, conforme sugerido pelo
rapper Slow DABF, de MP3-jockeys (MJs) estes sujeitos que protagonizam a pratica
de tocar-ouvir musica mediada, entretanto, pela manipulacdo destes arquivos
digitais (e nao de discos, como 0s primeiros).

Naquela breve (porém pensativa) pausa, Slow enunciava o protagonismo dos
jovens estudantes da Compositor na pratica de tocar-ouvir musica mediada pela
apropriacdo de arquivos MP3. “Entdo vocés nao sado DJs. Vocés sdo MJs!”. Um
protagonismo nos usos (e desusos) realizados por estes jovens em relacdo a
ubiquidade dos arquivos MP3 naquele cotidiano escolar em que a nocdo de disc-

jockey parecia nao dar conta.
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Apropriando-me das palavras de Bacal (2012) sobre o processo de
reconhecimento do disc jockey como artista, poderia arriscar a afirmativa de que a
emergéncia dos MJs da Compositor como musicos também esta “intimamente ligado
com as inovacOes tecnoldgicas que se abrem para experimentacfes em esferas
musicais, viabilizando novos modos de criagdo musical, novos modos de
musicalidade e novos artistas” (BACAL, 2012, p. 19). Trata-se, entretanto, da
emergéncia de um modo de musicalidade que, explorando um pouco mais aquela
exclamativa pausa pensativa do Slow naquela oficina de hip-hop na Compositor,
apresenta-se protagonizado por aqueles jovens estudantes moradores da periferia
urbana da cidade do Rio de Janeiro. Um protagonismo, porém, reiteradamente

criminalizado pelo ja discutido estere6tipo de violéncia.

4.2 Deslocando uma (sob)estetizacédo politica

Se o0 esteredtipo de violéncia e a criminalizagdo das préticas culturais que
este esteredtipo tende a legitimar enunciam, conforme j& discutido no capitulo
anterior, um segmento das massas em que nem mesmo expressar-se tem sido
permitido — ou aquilo que propomos chamar anteriormente, a partir de uma
perspectiva benjaminiana, de uma (sob)estetizacdo da politica — a hegemonia de
uma concepgdo de conhecimento escolar centrada na “textualidade” (GILROY,
2001, p. 166), como nos sugere as palavras de Gilroy apresentadas na primeira
epigrafe deste capitulo, parece reforcar ainda mais este movimento de
(sob)estetizacao.

Em outras palavras, refiro-me a uma centralidade que tenta fixar em suas
reiteracdes, o sentido de determinadas tecnologias cotidianas como os aparelhos
celulares, repertorios, palavras e corpos, por exemplo. Ainda mais especificamente,
trata-se de uma textualidade que monologiza o sentido dos primeiros a um
transtorno a ministracdo das aulas e a auséncia de musica na escola; o sentido dos
segundo a uma forma de regulacéo das diferencas musicais a partir de um discurso
sobre a diversidade; o sentido dos segundos a um conteudo literario que vincula

este estilo musical a apologia aos chamados trafico de drogas, pornografia e
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consumo; e o sentido do ultimo a uma regulagdo dos movimentos corporais em
funcao dos livros, apostilas, cadernos e quadros brancos.

A nocdo de tecnologias cotidianas parece nos possibilitar abordar a
complexidade politica daquele protagonismo dos estudantes-MJs destacado pelo
Slow. E justamente sob esta que torna-se possivel a emergéncia dos excedentes
daquela textualidade destacada por Gilroy e, nao diferentemente, daquele
esteredtipo de violéncia e da criminalizacdo das praticas culturais protagonizadas
por jovens moradores de periferia.

Em outras palavras, enquanto performances realizadas no cotidiano escolar,
estas tecnologias cotidianas (como aparelho celular, repertério, palavra e corpo)
possibilitam a emergéncia daquele segmento das massas que, mesmo ndo sendo
permitido expressar-se, ndo deixa de forma alguma de fazé-lo. Sobretudo quando se

trata de suas praticas musicais cotidianas®.

Figura 6 - Estudantes-MJs mixando na Gonzagao Digital

® Ao abordar o carater ambialente da musica afrodiaspérica, Gilroy ja havia apontado para o
importante fato de que “a musica, o dom relutante que supostamente compensava 0s escravos, nao
s6 por seu exilio dos legados ambiguos da razéo pratica, mas também por sua total exclusdo da
sociedade politica moderna, tem sido refinada e desenvolvida de sorte que ela propicia um modo
melhorado de comunicacao para além do insignificante poder das palavras — faladas ou escritas”
(GILROY, 2001, p. 164).



100

Em outras palavras, estamos diante das complexas e tensas negociagdes que
estes mesmos jovens protagonistas realizam no cotidiano escolar em questao.
Negociacdes estas, contudo, entendidas nos termos também ja sugeridos por
Bhabha, enquanto “movimentos politicos que tentam articular elementos
antagonicos e oposicionais sem a racionalidade redentora da superac¢éo dialética ou
da transcendéncia” (BHABHA, 2013, p. 57). Ou, como também nos orienta as
palavras do estudante-MJ apresentadas na segunda epigrafe deste capitulo:

— Todo ano eles tentam proibir a gente de usar o celular na escola, mas eles
nunca conseguem. A gente sempre traz ele no bolso da calgca, do casaco, na
mochila. E ai, quando da, a gente vai e coloca a musica pré tocar...

Diante deste quadro, cabe ao posicionamento hibrido do professor-
pesquisador o0 desafio de conhecer ndo apenas as estratégias desta
(sob)estetizacdo da politica, mas também (e, a nosso ver, principalmente) as
negociacdes — ou taticas, como certamente nos diria Certeau (1994) — realizadas
cotidianamente por este mesmo segmento das massas que protagoniza estas
tecnologias cotidianas quando o que esta em jogo € a pratica de tocar-ouvir musica
mediada pela apropriacdo de arquivos MP3 realizada pelos MJs da Compositor na
Gonzagdo Digital. Em outros termos, e conforme j& havia nos orientado Araujo
(2006), trata-se de assumir os conflitos cotidianos como condi¢do de conhecimento.

4.3 “Eu acho que seria muito melhor a escola aprender a usar o celular do que

ficar tentando proibir a gente de usar...”

— Eu acho legal, porque a gente pode ouvir uma musica, entrar na internet,
tirar uma foto...

— Teve uma vez gque eu estava passando mal e minha mée que estava no
trabalho, ela queria saber como eu estava...

— Mas tem aluno que abusa mesmo. Prefere ficar ouvindo muasica e nao
presta atencdo nenhuma no que o professor esta falando...

— E se até os professores usam, entdo por que a gente também nado pode

usar?
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Estas palavras, dentre tantas outras faladas nos mais diferentes cantos da
escola, ilustram um pouco alguns dos argumentos utilizados pelos estudantes-MJs
nas negociacfes cotidianas necessarias a organizacdo e ao funcionamento da
Gonzagao Digital. Mais especificamente, contudo, no que diz respeito aos (des)usos
dos aparelhos celulares no cotidiano da Compositor.

Em linhas gerais, poderiamos afirmar que o celular consiste em um aparelho
de comunicacdo mével que permite uma transmissao bidirecional da voz. Com o
desenvolvimento da tecnologia digital nas ultimas décadas, contudo, este aparelho
passou a agregar os mais diferentes recursos (como camera fotografica e de video,
radio, MP3 player, jogos, dentre outros), se aproximando bastante (ou mesmo se
igualando muito facilmente) a um verdadeiro computador.

No Brasil, este aparelho surgiu na década de 1990, com a extinta Empresa de
Telecomunicacdes do Estado do Rio de Janeiro (TELERJ), tornando-se ja nos dias
de hoje (segundo a Unido Internacional das Telecomunicagbes), 0 sexto maior
mercado de telefonia celular do mundo. Ap6s um processo de privatizacdo das
empresas estatais brasileiras de telecomunicacdo realizado ao fim desta mesma
década, o atual mercado nacional encontra-se centralizado, basicamente, nas maos
de quatro grandes empresas privadas: Oi, Vivo, Claro e Tim. Um processo de
privatizacdo, inclusive, bastante questionavel®.

De qualquer forma, contudo, segundo o atual aparato legislativo do municipio
do Rio de Janeiro, este aparelho eletrdnico aparece, enquanto um instrumento
musical, limitado ora a um "desrespeito a autoridade do professor e a paciéncia dos
alunos que querem aprender” (conforme o projeto de lei n° 1.107/2007), ora — ainda
gue ndo tao diretamente quanto o primeiro, mas de forma certamente inalienavel — a

uma "auséncia de musica nas escolas" (conforme o projeto de lei n°® 145/2013).

ot Segundo Kopezky (2014), por exemplo, “mesmo desconsiderando a pratica (tdo lesiva quanto
escandalosa) de subvalorizar as empresas privatizadas com justificativas tdo frageis e falaciosas
guanto o sucateamento das infra-estruturas por ma gestao do Estado — ou absurdas e infundadas
como o um temor do governo no desinteresse e abandono de empresas e investidores nacionais e
estrangeiros nos leildes de privatizagdo — ficam muito visiveis os equivocos e as contradi¢cdes entre
o alegado/pretendido (que seria o estimulo estatal investimentos e empreendimentos privados em
novos nichos de atuacdo com forte demanda e potencial de crescimento expressivo via
concorréncia equilibrada) e a implementacéo desigual de todo processo de privatizacdo efetivado
nos anos 90 — comprometendo inclusive resultados e qualidade de servigos ao privilegiar
abertamente certos grupos empresariais. E ndo somente na telefonia — nas areas de energia,
mineracao e siderurgia o roteiro foi praticamente o mesmo” (disponivel em
http://jornalggn.com.br/noticia/uma-analise-sobre-o-processo-de-privatizacao-da-telefonia,
visualizado em novembro de 2014).
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No ano de 2008, o entdo Presidente da Camara Municipal da Cidade do Rio
de Janeiro promulgou a lei municipal 4.734 que passou a proibir o uso de celular (e
outros aparelhos similares como mp3, mp4, iphone, por exemplo) nas salas de aula
do sistema publico de ensino municipal. Segundo o projeto de lei 1.107 de 2007, de
autoria da Vereadora Pastora Marcia Teixeira (PR), que deu origem a referida lei

municipal, esta proibi¢éo se justifica, basicamente, pelo seguinte motivo:

tornou-se um transtorno a ministracao de aulas com o surgimento de celular
e equipamento eletrdnico. Quando ndo, um desrespeito a autoridade do
professor e a paciéncia dos alunos que querem aprender, pois, a utilizacédo
de tais equipamentos, causa a desconcentracao e inibe a memorizacado dos
demais alunos. Por este motivo e motivada pela grande maioria dos
incomodados apresento esta proposta de lei para a apreciagdo dos
senhores vereadores (TEIXEIRA, 2007, p. 2).

Ja no ano de 2013 (e, inclusive, sem um efetivo sucesso na implementacao
da lei 4.734/2008), o vereador Reimont Otoni (PT) criou um projeto de lei (PL
145/2013) a partir de diversas audiéncias publicas realizadas na cidade com o intuito
de regulamentar, no ambito do municipio do Rio de Janeiro, a determinacédo federal
que tornou obrigatéria a musica no curriculo da Educagdo Basica. Segundo a
justificativa do referido projeto de lei, “a aprovacao da Lei 11.769/2008 veio atender
ao anseio dos educadores, musicos, artistas, estudantes, professores e cidaddos em
geral que durante muitos anos presenciaram a auséncia da muasica nas escolas”
(OTONI, 2013, p. 2, grifo nosso).

Em ambos os casos, a presenca inegavelmente ubiqua do aparelho celular no
cotidiano escolar — seja has maos ou nos bolsos de estudantes, professores,
funcionarios, responsaveis ou de tantos outros sujeitos que de alguma forma transita
pelo espaco escolar — parece nao ser percebida sequer como uma possibilidade de
performance e conhecimento musical. Alguns conflitos cotidianos, inclusive,
parecem corroborar ainda mais ndo apenas esta ndo-percep¢do, como também
aguele mesmo estereotipo de violéncia ja discutido no capitulo anterior. Podemos
citar, por exemplo, o medo de muitos profissionais da educacdo e até mesmo de
muitos estudantes em ter suas imagens veiculadas desautorizadamente na internet
(principalmente pelo Facebook) e, principalmente, ridicularizadas pelos jovens da
escola.

Entretanto, sob a sombra desta reiteracdo do aparelho celular como um néo-

conhecimento ou como uma nao-performance musical, mais especificamente na
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pratica de tocar-ouvir musica realizada pelos MJs da Compositor na Gonzagao
Digital, esta tecnologia evidencia sua ambivaléncia. Mergulhado nos (des)usos desta
pratica musical cotidiana, este aparelho aparece como um acervo vivo, ou seja,
como um acervo que possibilita ndo apenas um armazenamento de musicas, mas
também seu desarmazenamento, assim como o compartilhamento e, principalmente,
a execucdo de seus mais diversos arquivos MP3. (Des)armazenamentos,
compartilhamentos e execugdes, inclusive, que ndo sado encontrados de forma tao
resumida e sintética em outros tanto aparelhos eletrénicos portateis como, por
exemplo, pendrives, mp3 e mp4 players.

Segundo os estudantes-MJs da Compositor, ha aparelhos celulares que
possibilitam o armazenanto de mais de quinhentos arquivos MP3, dependendo do
tamanho do arquivo da memdéria do aparelho, obviamente. Conforme seus relatos,
atualmente ja estdo disponiveis no mercado cartdes de memoéria com capacidade de
até sessenta e quatro gigabytes. E a internet aparece como o principal canal de
compartilhamento das musicas, sobretudo através de sites ou softwares que
permitem realiza-lo de forma gratuita (seja este compartilhamento autorizado ou nao
por seus compositores/produtores).

Em relagdo aos sites, o Youtube (www.youtube.com) e o 4shared
(www.4shared.com) aparecem como 0s mais utilizados pelos jovens estudantes da
Compositor. O Youtube, mais especificamente, precisa de softwares para realizar 0s
downloads, como o Atube e o Vdownloader, por exemplo. Softwares, estes, que
podem ser baixados de algum site de downloads gratuitos (como
www.baixaki.com.br ou www.superdownloads.com.br, por exemplo).

Quanto aos softwares de compartilhamento de arquivos MP3 utilizados pelos
estudantes-MJs, podemos citar o Ares, por exemplo. Trata-se de um programa que
também precisa ser baixado de algum site de download gratuito e que, inclusive,
utiliza aquela mesma tecnologia P2P (peer-to-peer, ou seja, par-a-par) do Napster
(conforme ja discutido no inicio deste capitulo). Algumas poucas vezes, contudo, o
compartilhamento de arquivos MP3 aparece também realizado por Bluetooth. Trata-
se de uma tecnologia presente nos recentes aparelhos celulares (dentre outros
aparelhos eletrénicos) que possibilita a coneccao e a troca de informagdes (dentre
0s quais, arquivos MP3, fotos, videos, etc.) entre dispositivos digitais através de uma

frequéncia de radio de curto alcance globalmente licenciada e segura.



104

A execucao destes arquivos MP3 se realiza, basicamente, ndo apenas pelos
players ou aplicativos dos préprios aparelhos celulares, mas também por softwares
instalados em computadores ou notebooks, como o Virtual DJ Free, por exemplo, 0
qual também encontra-se disponivel para download gratuito naqueles mesmos sites.
Bastante utilizado na Gonzagao Digital, este programa reproduz virtualmente o
equipamento basico de um DJ: dois toca-discos, um mixer e um sampler. Com um
mouse na mao (ou, também, com o deslizar dos dedos sobre o touchpad do
netbook), é possivel visualizar os arquivos MP3 armazenados no aparelho, carregar

estes mesmos arquivos nos dois toca-discos virtuais e mixa-los.

Figura 7 - Vitual DJ Free
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Além deste (des)uso musical do aparelho celular realizado pelos MJs da
Compositor na equipe de som Gonzagao Digital, também podemos destacar alguns
outros exemplos da inventividade deste aparelho eletrénico neste mesmo cotidiano
escolar. A direcdo da escola, por exemplo, sempre teve muito receio em juntar o
recreio dos estudantes com deficiéncia auditiva (D.A.) com o recreio dos estudantes
regulares por conta da seguranca dos primeiros. Como o recreio dos regulares
sempre foi bastante movimentado, tumultuado, a direcdo sempre os manteve em
horarios separados com medo dos estudantes de D.A. terem dificuldade de

comunicacao e, principalmente, serem machucados (mesmo que sem querer) pelos
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demais jovens da escola. Entretanto, também sempre foi uma demanda por parte
destes mesmos jovens com D.A. unir os recreios, pois para eles seria muito mais
interessante, animado, sobretudo pela possibilidade de encontrarem outros tantos
colegas seus. Depois de muito planejamento e preocupacéo para que esta mudanca
ocorresse sem maiores problemas, percebeu-se que o celular comecou a ser
utilizado pelos alunos como uma forma de comunicagao entre os regulares e de D.A.
Como os de D.A. ndo ouviam o0 que os regulares diziam e estes ndo entendiam
LIBRAS, o celular passou a ser utilizado como um editor de texto onde um pudesse
se comunicar com o outro.

Outro exemplo de uma situagdo bastante inventiva com o uso do celular é o
seguinte: ndo sao poucas vezes em que 0s estudantes ao invés de copiar a matéria
do quadro no caderno — como tradicionalmente lhes sdo impostos e muitas vezes,
inclusive, como um evidente mecanismo para manté-los sob controle, sentados e em
siléncio —, estes jovens simplesmente fotografaram-na com a camera do aparelho
celular, enunciando outra forma de registro.

De qualquer forma, enquanto um acervo Vivo, em permanente
(des)armazenamento, compartilhamento e execugédo, o aparelho celular possibilita a
emergéncia, conforme nos sugere Castro, “[da] intencionalidade de quem o
produziu” e “de quem o organizou e guardou, mesmo quando [este acervo] parece
ter sido deixado ‘do jeito que estava’, sem qualquer cuidado” (CASTRO, 2005, p. 8).
Quais as musicas armazenadas e desarmazenadas? Quais 0s critérios na
realizacdo desta selecdo musical? Eis as principais questdes que (des)tecem o
processo de formacao do repertério da Gonzagao Digital.

Parafraseando Passos (2014) no debate sobre a ambivaléncia do mito da
tecnologia como progresso, poderia arricar a dizer que “os [estudantes-MJs] ndo séo
papéis em branco, [pois] a todo momento fazem media¢cdes num jogo de ir e vir nas
tramas do consumo tecnoldgico” (PASSOS, 2013, p. 195). Mediagdes estas, ou “um
jogo de ir e vir nas tramas do consumo tecnolégico” (conforme nos sugere as
palavras de Passos), também instigadas pelas palavras cotidianas de um estudante-

MJ da Compositor:

— Eu acho que seria muito melhor a escola aprender a usar o celular do que

ficar tentando proibir a gente de usar...
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4.4 “Se deixar nas maos desses alunos ai, professor, a gente vai escutar funk o

recreio inteiro!”

Figura 8 - Estudantes selecionando musicas para a Gonzagéo Digital

™ R

A organizacdo do repertdrio da Gonzagao Digital aparece como outro ponto
em permanente negociagdo. Conforme a exclamativa de uma estudante-MJ de
oitavo ano diante do protagonismo dos jovens colegas na organizacdo e
funcionamento desta equipe de som escolar, por exemplo:

— Se deixar nas méaos desses alunos ai, professor, a gente vai escutar funk o
recreio inteiro!

Trata-se de uma exclamacao, inclusive, compartilhada por outros tantos
professores-pesquisadores também:

— Eles ouvem isso o dia inteiro. E nosso papel mostrar coisas diferentes para
eles! — (re)afirma, alguns destes colegas professores, o carater redentor da
educacado escolar diante de uma (suposta) passividade dos jovens estudantes em
relacdo ao predominio do funk no repertério da pratica de tocar-ouvir musica

realizada pelos MJs da Compositor. Uma (suposta) passividade, inclusive, que
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Adorno certamente descreveria como uma “docilidade de escravos sem exigéncia”
(ADORNO, 1983, p. 166).

Nestes discursos, o funk aparece, basicamente, como uma totalidade cultural
ao lado de tantas outras totalidades (como o rock, o pagode, o rap e o eletrénico, por
exemplo). Trata-se de um discurso em que a diversidade apresenta-se sempre como
uma quantificagdo, como um somatdrio ou um inventario de determinadas préticas
musicais (pré-)existentes disponiveis, ora nas prateleiras das lojas de discos, ora
nos links para downloads nos programas ou sites de internet, ora em uma
enciclopédia ou apostila de musica qualquer.

Ao abordar os discursos liberais sobre o multiculturalismo, Bhabha ja havia
destacado que tais discursos “encontram o limite da nog¢do sagrada de ‘respeito
mutuo’ e confessam, com ansiedade, a atenuacdo na autoridade do Observador
Ideal, uma autoridade que vigia os direitos (e insights) éticos da perspectiva liberal
do alto do pedestal” (BHABHA, 2011, p. 83). Um “Observador Ideal” e um “respeito
mutuo” que tende, justamente, a regular ou a equalizar as diferencgas:

— Bem, hoje nds podemos falar sobre a Musica Popular Brasileira. Amanha,
podemos falar sobre o forrd... — continuava a explicacdo do papel redentor da
educacao escolar daqueles mesmos colegas professores.

Entretanto, sob a sombra deste reiterado discurso sobre a diversidade, sobre
a pluralidade cultural, em que o funk aparece sempre como “o mesmo” (ao lado de
tantos outros “mesmos”, ndo podemos esquecer também), emergem algumas
intencionalidades desestabilizadoras que atravessam 0s movimentos de
(des)armazenamento, compartilhamento e execucdo dos aparelhos celulares no
cotidiano escolar, conforme nos orientou Castro (2005) nas linhas anteriores.
Intencionalidades, estas, em que as diferencas evidenciam-se, principalmente, nos
desconfortos e nas tensdes de seus conflitos.

Conforme mencionado no capitulo anterior, a organizacdo da Gonzagao
Digital tem se realizado, basicamente, da seguinte forma: a cada sexta-feira, uma
turma fica responsavel pela referida atividade e durante a semana que a antecede
seus estudantes negociam, no decorrer das proprias aulas de musica, o repertério e
0s MJs responsaveis em toca-las no recreio. E a exemplo da democracia
representativa que estrutura a vida politica da cidade, do estado e do pais em que
vivemos, 0s jovens estudantes optaram pela organizagado do repertério da Gonzagao

Digital a partir da votacao das musicas sugeridas por eles proprios.
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Assim, cerca de doze musicas tém sido eleitas semanalmente dentre as
muitas e muitas sugeridas para tocar no patio interno da escola durante os vinte
minutos de recreio das sextas-feiras. Com a utilizacdo do software Virtual DJ Free,
ha a possibilidade de mixar facilmente estas doze musicas escolhidas, tocando
cerca de um minuto e meio cada uma delas (0 que quase nunca corresponde a
duracdo total das masicas).

Estas sugestbes e elei¢bes, contudo, tém se apresentado, sempre, bastante
tensas. O consenso tem se apresentado, praticamente, impossivel. Gritos,
discussdes e, algumas vezes, até mesmo agressoes fisicas marcam o processo de
formacgao do repertorio. E 0 argumento de que “essa € a escolha da maioria” como
forma de tentar resolver ou apaziguar 0s impasses quase hunca consegue
estabelecer uma legitimidade ao resultado final:

— Isso dai € musica de viado. Eu ndo quero escutar isso ndo! — gritava um
menino sobre uma musica de Justin Biebier.

— P&, vamos deixar esse pagodinho gostoso ai pra galera voltar pra sala mais
tranquila do recreio! — comentava outro menino uma musica do grupo de pagode Ta
Na Mente.

— Mas ai que a galera ndo vai querer voltar mesmo! — retrucava aos risos
outro colega.

— Esse tan tan tan ai é coisa de macumba. Pode tirar isso dai, professor!

— Garoto, se vocé quer ouvir proibidao vai pro Coroado®. Escola ndo é lugar
de tocar isso nao!

— Tu t&4 maluco, moleque. Rock ndo é obra de Deus, nado. Isso é coisa do
demonio!

— Mdsica de velho néo, pelo amor de Deus!

— Professor, temos que pensar outra forma de escolher as musicas. Noés
nunca conseguimos colocar pra tocar as masicas que gueremos — reclama um grupo
de meninas sobre as musicas de celebridades como Luan Santana, One Direction,
dentre alguns outros grupos musicais.

“Viado”, “macumba”, “maluco”, “gostoso”, “obra de Deus”, “deménio”, “velho”,

“tranquilo”, dentre tantas outras intencionalidades faladas (ou, na grande maioria das

%2 0 Coroado é um grémio recreativo da Cidade de Deus muito conhecido na localidade por seu bloco
de carnaval e por seus bailes funks. O G.R.B.C. Coroado serd abordado com mais detalhes no
proximo capitulo.
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vezes, gritadas) em sala de aula enunciam, assim, as diferengcas musicais, as
incompletudes que (des)tecem o repertorio da Gonzagao Digital. Trata-se, assim, de
excedentes que tensionam muito facilmente ndo apenas a parcialidade daquele
esteredtipo do “mesmo” apontado inicialmente, como também a parcialidade da
propria democracia recresentativa que os inspiraram. Trata-se, assim, de um hibrido
onde, conforme as palavras de Bhabha, “o poder é desigual, mas a sua articulagao
pode ser questionavel” (BHABHA, 2011, p. 91). Ou conforme algumas palavras de
uma estudante do sétimo ano:

— Mas diz ai, professor: quem foi que disse que a maioria sabe o que
realmente é melhor para nés?

Enguanto uma tecnologia cotidiana, uma prética enunciativa, 0 movimento de
formacdo do repertério apresenta-se, assim, como uma performance musical
politica. Uma performance capaz de desestabilizar a fixidez de determinadas
fronteiras, enunciando suas prorpias diferencas. Limites e diferencas, inclusive, que
tém se mostrado muito mais amplos e complexos do que binarismos como professor
X estudante, individuo X sociedade ou estetizacdo da politica X politizacao da arte,
por exemplo.

— Esses meninos ndo sabem se organizar. E por isso que eles nio
conseguem fazer as coisas que querem! — reforgca uma professora mais uma vez
este mesmo binarismo diante da complexidade dos embates que (des)tecem o
(tenso) processo de formacao do repertdrio da Gonzagéao Digital. Uma dificuldade de
organizacdo e de representatividade, inclusive, que o préprio sindicato dos
profissionais da educacdo sentiu na pele com o movimento grevista de 2013
(conforme ja discutido no primeiro capitulo).

Neste movimento de formacdo de repertério, portanto, a Gonzagao Digital
apresenta-se como um hibrido cuja negociagao “possibilita o surgimento de um
agenciamento ‘intersticial’ que recusa a representagdo binaria do antagonismo
social” (BHABHA, 2011, p. 91). Enfim, e conforme nos orienta mais uma vez as
palavras de Bhabha, “poderéo esses sujeitos divididos (...) serem representados em
uma vontade coletiva em que ecoa claramente a heranca iluminista de Gramsci e
seu racionalismo?” (BHABHA, 2013, p. 62).
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4.5 “Bonde do Bruck”

Neste mesmo movimento de formacao de repertorio, emerge outro importante
ponto de negociacdo ao funcionamento da Gonzagéo Digital: as letras dos funks
tocados-ouvidos no patio interno da escola durante os vinte minutos de recreio das
sextas-feiras.

Na hegemonia desta concepc¢édo de conhecimento em que a centralidade dos
livros, cadernos e quadros brancos parecem dar o tom sobre toda e qualquer
possibilidade de conhecimento, aquele reiterado “o0 mesmo” do funk carioca
discutido nos paragrafos anteriores sobre o repertorio da Gonzagao Digital emerge,
também, quando a questdo é sua letra. Em outras palavras, sob esta concepcéo
monoldgica de conhecimento, o conteudo literario do funk carioca aparece, sempre,
como uma apologia aos chamados trafico de drogas, pornografia e consumo.

Certa vez, por exemplo, enquanto a Gonzagdao Digital tocava suas muasicas no
patio interno da escola durante os vinte minutos de recreio das sextas-feiras, um
estudante me abordava em tom de alarde:

— Professor, isso dai é proibiddo. Pode tocar na escola?

— Mas é um proibiddo? — respondia ao jovem com outra pergunta, pois nao
tinha percebido nada na letra que remetesse diretamente ao chamado trafico de
drogas. Na verdade, eu entendia muito pouca coisa do que estava sendo cantado.
N&o apenas 0 som nao estava muito bom naquele dia, como também muitos trechos
cantados da musica me soavam pouco claros e entendiveis.

— E sim professor. Ndo ta ouvindo, ndo? T4 falando dos traficantes la da
Cidade de Deus.

Bem, a musica em questdo era o funk “Bonde do Bruck’®®, do MC Novinho.

Um proibidao cuja letra exaltava o chamado “bonde do Bruck”.

(A capella)®

O nosso bonde é brabo
E geral ja ta ligado
(som de tiro)

Mais uma do Novinho

63 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=jyJCGLo2Jlc.

® Trata-se de uma expressao italiana muito utilizada na chamada Teoria Musical para se referir a um
canto sem acompanhamento instrumental.
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Que deixa o bonde incorporado
(som de exploséo)

Tamo sempre na midia

Mulher nao se ilude

Deixa o bloco passar

Que esse é o bonde do Bruck

(sons de rajadas de metralhadora e explosdes durante todo o proximo
trecho)

Pensaram que nos ndo vinha
Mas nos tamo ai de novo

Se mexer com 0 menorzinho
Vai mexer com o bloco todo
Aqui ndo tem vacilao

Porque geral é fiel
Comentério na favela

Que o bonde é um quartel

O bonde é um quartel

Mas um quartel de bandido
Pode vir seus olho grande
Que nosso bonde é unido
N&o entra no meu caminho
Por favor tu ndo perturbe
Deixa o bloco passar

Que esse é o bonde do Bruck

(Gritando)
E ai rapaziada do Bruck
Puxa o bonde, cumpadi!

(vinhetas “Markito do Bruck Il, o pica do Youtube!”, “tem que aturar!”, som
de uma gargalhada grave; todas estas vinhetas atravessando este trecho da
cancdao)

Pensaram que nés ndo vinha

Mas nés tamo ai de novo

(inicio do beatbox)

Se mexer com 0 menorzinho

Vai mexer com o bloco todo

Aqui ndo tem vacildo

Porque geral é fiel

Comentério na favela

Que o Bruck é um quartel

O bonde é um quartel

Mas um quartel de bandido

Pode vir seus olho grande

Que nosso bonde é unido

N&o entra no meu caminho

Por favor tu ndo perturbe

Deixa o bloco passar

Que esse é o bonde do Bruck

(fim beatbox)

(melodia realizada por instrumento de metal — trompete)

(didlogo pelo radio)

- E o bonde do Bruck, o comédia. Conex&o total na favela. Bota a cara,
alemé&o!

- Como é que ta o Bruck ai, meu irmao?

- Tranquilidade!

- E aviséo, a visao?

- Ta tudo monitorado!
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(inicio beatbox)

(melodia realizada por instrumento de metal em loop)
(cantando)

Se mexer com nosso bonde

O toque vai ser passado

Que na favela

Ta tudo monitorado

Que na favela

Ta tudo monitorado

(fim da melodia)

Mexe com a familia Bruck
Que vocé vai ser cobrado
Que na favela

Ta tudo monitorado

(fim do beatbox)

(sons de rajadas de metralhadora)

(Falando pelo radio)

- E o bonde do Bruck, o comédia. Conexdo total na favela. Bota a cara,
alemao!

MC Novinho se apresenta, atualmente, como um dos principais jovens MCs
da Cidade de Deus e bastante escutado por muitos estudantes da Compositor.
Segundo depoimento do préprio MC®®, DJ Fabricio e DJ Paulo (ambos da equipe de
som chamada de Bloco Velho Digital, também da CDD®) foram os principais
responsaveis pelo incicio de seu sucesso na localidade gravando as primeiras
musicas do MC. Cantando no G. R. B. C. Coroado e em outros palcos desta
localidade (como no G.R.B.C. Mocidade Unidos de Jacarepagua, por exemplo),
assim como também gravando diversos funks que narram os bondes das
microlocalidades da Cidade de Deus (como o Bruck cantado no funk anterior) e a
relacdo destes jovens de periferia com as questbes da sexualidade, violéncia e
consumo, MC Novinho tornou-se uma referéncia no funk da CDD, sendo também
bastante escutado, inclusive, em outras localidades ali proximas, como Gardénia
Azul e Rio das Pedras, por exemplo.

O termo “bonde” consiste em uma expressao bastante comum nas periferias
da cidade do Rio de Janeiro. Ele se refere, basicamente, a um grupo de jovens,
geralmente provenientes de uma mesma localidade, que estdo sempre juntos,
circulando por diferentes lugares da cidade. No questionamento do estudante

narrado anteriormente — justaposto a sonoridade de tiros, rajadas e explosdes —, o

6 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=SRYqi_9XDZA.

06 Segundo os estudantes, Bloco Velho é um dos blocos de um conjunto habitacional da Cidade de
Deus localmente conhecido como AP.
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termo bonde enunciava, também, uma relacdo com o trafico de drogas: um gupo de
traficantes que sai em conjunto para realizar alguma investida (uma execugéo, uma
invasdo, um roubo, etc.). No caso especifico da Cidade de Deus, trata-se do
chamado Comando Vermelho. Historicamente, uma das principais organizacdes da
cidade cuja presenca naquela localidade ja conta mais de trés décadas. Ja no funk
carioca, mais especificamente, o termo bonde designa também alguns grupos de
cantores e/ou dancarinos, como Bonde do Tigrdo, Bonde do Vinho, por exemplo
(ambos provenientes ali mesmo da Cidade de Deus).

O Bruck consiste em uma das muitas micro-localidades da Cidade de Deus,
como AP, Karaté, Quintanilha, 13 e 15, por exemplo. Segundo o relato de um
estudante da Compositor, inclusive, o termo Bruck surgiu como uma referéncia ao
Brooklyn, um dos cinco distritos da cidade de Nova lorque e muito conhecido como
um dos principais guetos norte-americanos.

— Mas como eles ndo sabiam falar o inglés direito, ficou Bruck mesmo —
explicava o jovem sobre a apropriacdo da palavra “Brooklyn” por parte dos
moradores da CDD — E o pior vocé ndo sabe: € que ndo satisfeito com um nome
errado, criaram ainda o segundo: o Bruck Il — terminava aos risos sua explicagao.

Aquela abordagem monolégica das letras de funk (também enunciada
naquele mesmo questionamento do estudante), entretanto, jA& vem sendo
guestionada em diversos trabalhos como Facina (2010, 2013), Lopes (2011),
Palombini (2014), dentre outros. Enquanto uma pratica enunciativa (BHABHA, 2013)
— ou uma tecnologia cotidiana, conforme propomos anteriormente —, estas palavras
que compdem as letras do funk carioca “retratam os mais diversos aspectos do
cotidiano (...): as dificuldades do trabalhador, a violéncia policial e o chamado trafico
de drogas” (LOPES, 2011, p. 142). Nos casos especificos dos chamados funks-

proibiddes, por exemplo, Cymrot (2013) ja havia nos esclarecido que

os proibiddes séo discursos que lutam contra o siléncio, que questionam a
paz, que produzem uma memoéria acerca da criminalidade. S&o o
instrumento para se ouvir a voz dos setores marginais de nossa sociedade,
sdo ‘a Histéria vista por baixo’, uma memoria coletiva subterranea,
clandestina, sufocada, que entra em choque com a memdria coletiva oficial,
a qual a sociedade majoritaria ou o Estado desejam impor (CYMROT, 2013,
p. 93-94).

No funk-proibiddo em questéo, as sonoridades de tiros, rajadas e explosoes,

assim como as imagens de execucdes, de bondes fortemente armados (muitas,
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inclusive, do filme Cidade de Deus, de Fernando Meireles) no video compartilhado
no Youtube, apresentam-se estreitamente trancadas com referéncias de unido,
fidelidade, mulheres e um monitoramento desta microlocalidade.

Ao abordar o estudante-MJ que tocou aquele “Bonde do Bruck” no recreio, em
um momento posterior, quando fui conversar com ele sobre este repertério de funk-
proibidao:

— Qual é professor, ndo é porgue eu gosto de ouvir funk-proibiddo, porque eu
acho esse tipo de musica maneiro, que eu vou entrar para o trafico de drogas, nao! —
retrucava de uma forma bastante clara a hegemonia daquela concepg¢do monoldgica
de conhecimento centrada na textualidade. Concepcéo, esta, personificada naquela
ocasido em minha posi¢cdo de professor-pesquisador — A galera aqui da escola se
amarra nessa parada, p6. Quem manda aqui ha Compositor € o bonde do Bruck. Ta
tudo dominado, professor! Ta tudo dominado! — exclamava, com um sutil sorriso no
rosto (e com um olhar desviado para um outro lado), o deslocamento para o lado de
dentro dos muros da escola daguela mesma apropriacdo do gueto norte-americano
realizada pelos jovens da CDD.

Enquanto uma tecnologia cotidiana, as palavras no funk-proibiddao enunciam,
assim, sua parcialidade e incompletude. Por um lado, elas enunciam uma posicao
claramente subalternalizada no processo de estereotipacéo da violéncia em que o
elo mais fragil e explorado de um complexo sistema de producéo, distribuicdo e
comercializacao de psicotropicos ilegais na cidade do Rio de Janeiro € que tem sido
efetivamente identificado como traficante e duramente penalizado pelo sistema
judiciario (FILHO, 2007). Consequentemente, estas mesmas palavras enunciam,
também, um processo de criminalizacdo da pobreza e, consequentemente, de
militarizacdo das periferias®’.

Por outro lado, as palavras do funk-proibiddo enunciam que esta mesma

posicdo, ainda que imersa em uma relacdo desigual, assimétrica de poder, consiste

®" “Todas essas violagbes, que marcam agdes da Policia Militar nas favelas e periferias urbanas nas
duas ultimas décadas, foram rotinizadas em algumas favelas localizadas no Rio de Janeiro a partir
da instalacdo das Unidades de Policia Pacificadora. As UPPs se conformam enquanto ocupacdes
militarizadas de territorios, que atualizam tecnologias governamentais de controle e repressdo das
populacdes que ali residem. Ndo aceitamos que viola¢des de direitos humanos praticadas por
agentes da Policia Militar — independente da unidade policial na qual atuem — continuem sendo
tratadas como exce¢do. Nenhuma morte de morador de favela provocada por um agente de estado
pode ser considerada caso isolado” (“Nota da Justica Global sobre o fim da militarizacdo das favelas
e periferias”, disponivel em http://global.org.br/programas/nota-da-justica-global-pelo-fim-da-
militarizacao-das-favelas-e-periferias/).
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também em um espaco de sociabilidade enquanto uma valorizagdo de uma (micro-
)localidade, um protagonismo juvenil ou mesmo um tocar-ouvir musica mediado pela
apropriacdo de arquivos MP3, como aquele realizado pela Gonzagao Digital na
Compositor. Neste sentido, enfim, as palavras no funk carioca possibilitam a

emergéncia de diferentes conflitos que tecem o cotidiano destes jovens estudantes.

4.6 “Na casa do seu Zé

Apoés algumas semanas debatendo com uma turma do sétimo ano a questao
da musica como um circuito comunicativo, conforme muito bem ja havia nos
ensinado (e, ainda hoje, continua nos ensinando) o complexo movimento da
diaspora negra (GILROY, 2001)%, inicio minha aula de musica propondo uma
audicdo. Trata-se de uma proposta que surgiu de uma demanda dos proprios alunos
durante estes mesmos debates.

Assim, com um cabo P2-RCA conectado a uma caixa amplificadora, pergunto
a eles se alguém gostaria de colocar alguma musica de seus respectivos aparelhos
celulares para tocar em alto e bom som. A pratica de tocar-ouvir musica mediada por
estas “técnicas [digitais] de reproducao” (BENJAMIN, 1983a, p. 4) ja se apresenta,
na verdade, bastante usada (e abusada) pelos alunos no dia-a-dia daquela escola (e
de tantas outras escolas publicas cariocas, certamente), apesar de sua proibicao
nas salas de aula da cidade do Rio de Janeiro pela lei municipal 4.734/2008 (RIO
DE JANEIRO, 2008). A ideia consistia, simplesmente, em possibilitar a emergéncia
do repertério musical que ouvem cotidianamente pelos corredores da escola
(emergéncia, esta, que ja havia se iniciado em nossos debates anteriores), estimular
a discussdo de suas mais diferentes (e tensas) questbes e, quem sabe, propor

alguns possiveis desdobramentos musicais.

% Segundo Gilroy, “a idéia da diaspora nos encoraja a atuar rigorosamente de forma a néo privilegiar
o Estado-nacé@o moderno e sua ordem institucional em detrimento dos paddes sub-nacionais e
supranacionais de poder, comunicagdo e conflito que eles lutaram para disciplinar, regular e
governar. O conceito de espaco é em si mesmo transformado quando ele é encarado em termos de
um circuito comunicativo que capacitou as populacdes dispersas a conversar, interagir € mais
recentemente até sincronizar significativos elementos de suas vidas culturais e sociais” (GILROY,
2001, p. 20, grifo nosso).



116

Sob alguns risos contidos e discretos, um jovem aluno levanta a mao e se
dirige rapidamente ao equipamento de som para colocar uma mausica para tocar.
Enquanto faz as conexdes necessarias e procura de uma forma bastante decidida o
arquivo musical desejado (deslizando, de uma forma bastante agil, o dedo indicador
de um lado para o outro sobre o visor de seu aparelho celular), o jovem realiza
ironicamente a seguinte pergunta:

— Professor, o senhor ndo vai me levar pra direcdo nédo, né?

Mesmo parecendo ndo se importar muito com a resposta negativa que dou a
ele (inclusive, ele parece sequer ouvir a minha resposta), o referido jovem continua
sua decidida empreitada até o0 momento em que (finalmente!) consegue colocar sua
musica para tocar. A ironia do referido aluno, entdo, se completa. Trata-se da
musica “Na casa de seu Z¢&”, da MC Britney: uma homenagem bastante debochada
a minha figura de professor de musica (professor Zé Carlos).

Assim, pela caixa amplificadora uma voz feminina comecga a vocalizar um “ah”
a capella e em cadéncia®. Logo em seguida, ouve-se uma vinheta “DJ, aperte o
play!” e esta mesma voz comeca uma frase melddica introdutéria vocalizando um
“Dururururururum, dururum, dururum?”, inicialmente também a capella, mas logo em
seguida acompanhada por uma base de funk comumente chamada de beat box"°.
Esta frase acompanhada se repete por trés vezes de forma praticamente idéntica e,
na guarta vez, se modifica um pouco ao fundir-se a cadéncia inicial que mais uma
vez se apresenta. Pausa’’. Simultaneamente ao retorno do beat box, a voz feminina
canta “hoje na casa do seu Zé vai rolar uma putaria. Tava cheia de novinha doida
pra fazer orgia”, acentuando a primeira silaba (e ndo a penultima, enquanto uma
palavra paroxitona) da palavra “putaria”. Sob uma nova pausa, a silaba “gia” se
repete, em efeito de eco, até praticamente desaparecer. Um pouco antes do retorno
do beat box, o canto reinicia com “uma fudia no chao, outra em cima da pia. Na casa
do seu Zé vai rolar uma putaria”. O ultimo “a” de “putaria” se funde ao “ah” da parte

final da cadéncia inicial. Breve pausa para iniciar um ritornelo’® a partir da frase

% A cadéncia compreende uma sequéncia de intervalos (melédicos, harmdnicos e/ou mesmo
ritmicos) que concluem uma frase, se¢cdo ou obra musical.

" O beatbox consiste em uma forma de percussdo vocal em que sons e ritmos séo produzidos
utilizando a boca, os labios, a lingua e a voz.

A pausa compreende um siléncio musical com uma duracéo determinada.

2 Trata-se de uma marcacao que delimita um determinado trecho da musica que deve se repetir.
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melddia introdutéria. Tudo se repete e finaliza com aquela mesma frase melddica
introdutéria repetida naquelas mesmas quatro vezes (trés vezes praticamente
idénticas e uma vez modificada pela fusdo com a cadéncia inicial em “ah”).

Boa parte desta audicdo, inclusive, se realiza sob alguns risos (ja ndo téao
discretos e contidos como antes), alguns olhares em expectativa sobre o que iria (ou
poderia) acontecer e também alguns comentarios:

— Tu t& maluco!

— Abaixa isso ai, muleque!

— Olha a cara do professor!

Imediatamente, ao final da musica e logo ap6s 0 jovem parar sua execucao,
pergunto a turma:

— Para vocés, a musica esta narrando o qué?

— Palavrao! — responde um.

— Lepo-lepo!” — responde outro.

— Sexo, professor! — responde mais outro.

— E 0 sexo é um tema que deve ser debatido na escola ou deixado de lado,
desligado de nossos ouvidos? — pergunto mais uma vez.

— Debatido.

— E por qué? — estimulo ainda mais a conversa.

— Pra evitar gravidez na adolescéncia, doencas...

— E também pra aprender a fazer mais gostoso! — grita uma voz feminina no
fundo da sala de aula.

Mas o debate sobre a narrativa musical apresentada ndo se limita apenas a
dimensao literaria de seu canto, apesar da evidente centralidade que esta dimenséo
acaba assumindo na proposta de audicdo. Ele se desdobra e transita, também,
pelos contornos de suas cadéncias e vinhetas. Pelo seu canto a capella e sua base

beat box. Pelas suas pausas e ritornellos. E por outros tantos questionamentos que

"% “_epo-lepo” é 0 nome de uma musica do cantor Psirico que fez muito sucesso no carnaval deste
ano de 2014, sendo, inclusive, uma das principais atracdes do famoso programa de TV, Domingao
do Faustéo, da TV Globo. No refrdo da musica, canta-se assim: “Eu n&do tenho carro, néo tenho teto,
e se ficar comigo é porque gosta do meu ra ra ra ra ra ra ra o lepo lepo.E téo gostoso quando eu ra
rararararara o lepo lepo” (letra disponivel em http://letras.mus.br/psirico/lepo-lepo/ - vizualizada
em abril de 2014). Segundo os alunos desta mesma turma, a expressao “lepo-lepo” consiste em
uma onomatopéia relativa ao som de tapas dado pelo homem nas nadegas da mulher durante uma
relagdo sexual. No proprio clipe da musica (disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=
AHVS5DW434g e com mais de dezesseis milhdes de visualizacdes em abril de 2014), com
mulheres trajando roupas intimas, a coreografia deste refrédo reproduz este mesmo movimento de
tapas.
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também comecam a emergir, como por exemplo: quais os limites dos papéis de MC
e DJ? Que outras bases foram usadas (e abusadas) pelo funk carioca? Qual a
importancia (ou n&o) da tecnologia digital (incluindo, ai, os préprios aparelhos
celulares que carregam cotidianamente nos bolsos) na producdo e no consumo
desta e muitas outras praticas musicais?

J& na semana seguinte, a dire¢do me comunica que alguns pais de alunos
desta turma ligaram para a escola bastante preocupados com a aula realizada.
Afinal de contas, segundo a opinido destes pais, como um professor de musica
permitiu tocar-ouvir o chamado funk-putaria em sua aula? Em outras palavras, a
preocupacdo destes pais era com 0 (suposto) estimulo que o professor estaria
dando aos seus filhos para este tipo de audicao.

Enquanto uma “atividade pratica” (GILROY, 2001), a proposta de tocar-ouvir
musica mediada por determinadas “técnicas [digitais] de reproducédo” (BENJAMIN,
1983, p. 4) realizada com a referida turma de sétimo ano apresentou-se fortemente
marcada por uma ambivaléncia. Por um lado, esta pratica musical enunciou um
conhecimento logocentrado que, ao priorizar seu conteudo literario e limitd-lo a
normatividade do estereétipo da pornografia (que regula a sexualidade pelos
binarismos certo X errado, positivo X negativo, bonito X feio), criminaliza o chamado
funk-putaria. Tanto o questionamento do jovem (“professor, o senhor ndo vai me
levar pra direcdo nao, né?”) como os comentarios dos demais alunos da turma (“tu
ta maluco!”, “abaixa isso ai, muleque!”) sao alguns bons exemplos da presenca
deste movimento de criminalizagéo.

Por outro lado, esta mesma pratica musical enunciou, também, um
posicionamento bastante claro e decidido em ndo se limitar a esta mesma
normatividade. A ironia da pergunta realizada, o descaso com a resposta dada e 0s
risos dos demais alunos (tanto os primeiros, ainda contidos, como 0s posteriores, ja
nao mais tdo dicretos assim) ilustram muito bem a presenca daquilo que Bhabha
certamente chamaria de “processos de subjetivacdo” (BHABHA, 2013), ou seja,
processos (inter)subjetivos capazes de deslocar a pornografia de sua normatividade
a sua complexidade. E o proprio Bhabha que, ao identificar o estere6tipo como um
importante aspecto do discurso colonial na construgéo ideoldgica da alteridade, nos
sugere que “o ponto de intervencdo deveria ser deslocado do imediato

reconhecimento das imagens como positivas ou negativas para uma compreensao
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dos processos de subjetivacao tornados possiveis (e plausiveis) através do discurso
do esteredtipo” (BHABHA, 2013, p. 118).

Em outras palavras, a possibilidade (ou, no meu entendimento, a
necessidade) de realizar um debate de forma mais aberta (ndo sobre, mas sim) com
a questdo da sexualidade no anbito da educacdo escolar mostrou-se bastante
evidente na realizagcdo daquela audicao. Ainda que (ou, talvez, justamente porque) a
nocdo de sexualidade que os alunos apresentavam naquele momento estivesse
imediatamente centrada na questdo do evitar problemas como gravidez na
adolescéncia e doengas sexualmente transmissiveis.

Pelo menos esta foi minha impressdo até o momento em que uma Vvoz
feminina (hegemonicamente desautorizada, certamente) falou em alto e bom som ao
fundo da sala de aula (ecoando, de forma bastante significativa, com a voz feminina
da caixa amplificadora em destaque na mesma sala de aula): “e também pra
aprender a fazer mais gostoso!”.

Em um contexto de neocolonialidade, onde o discurso da sexualidade
apresenta-se fortemente marcado por referéncias masculinas — e a musica “Lepo-
lepo”, citada pelos préprios estudantes em sala de aula apresenta-se como um bom
exemplo disso —, falar ativamente de sexo apresenta-se como uma proibicdo (ou um
fetichismo) a figura da mulher sob a dura pena de ser submetida ao estere6tipo de
“puta”, de “vadia” (LOPES, 2011).

Mas € justamente neste sentido que, para alguns autores (ver, por exemplo,
Berino, 2010; Berino e Victério Filho, 2006, por exemplo), assumir uma posi¢cdo mais
ativa neste mesmo discurso da sexualidade (e, consequentemente na
complexificacdo destes esteredtipos) apresenta-se como uma posicao politica, pois
subversiva, ao sentido dominante. Ao abordar o chamado funk-putaria, por exemplo,

Victorio Filho e Berino argumentam que

para além da superficie dos signos, planura que o0s segmentos
conservadores utilizam para desqualificar esta producdo estética
duplamente ameacadora, porquanto popular e juvenil, a poesia funk reflete
0 vicejar de novas maneiras de ser e estar nos coletivos contemporaneos.
As tribos femininas atravessam as inexpugnabilidades masculinas por meio
da reinvencdo da palavra. Enunciam outras ordens que embora ndo lhes
garantam a protecdo h& muito necesséria, reordenam os territérios e os
fertilizam de possibilidades para o universo feminino. O que defendemos é
gue justo nos espacos nos quais a atencdo se afasta, justo nessas
periferias simbdlicas, que a agdo tatica se ocupa e floresce. No meio da
musica/arte de segunda categoria, nesse limbo estético de baixa
intensidade a reinvencéo do cosmo feminino avanca seu acontecimento de
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g;i7r4neira ordem e imensa intensidade (BERINO; VICTORIO FILHO, 2006, p.

Trata-se de nocbes de sexualidade, conforme as enunciacdes narradas,
presentes ndo apenas na privacidade de seus aparelhos celulares pessoais, mas
também na publicidade dos mais diferentes programas da chamada midia
corporativa, assim como em muitos outros segmentos sociais (LOYOLA, 2000)",
ainda que muitos familiares (e, nédo diferentemente, muitas instituicées escolares) se
esforcem bastante em silencia-las em seu proprio cotidiano.

Trata-se de uma possibilidade-necessidade, contudo, a ser realizada ndo no
logocentrismo das informacgdes e dos relatérios (um falar sobre), conforme Benjamin
ja havia muito bem nos orientado na introducéo deste trabalho (os quais, na grande
maioria das vezes, justamente nos retira aquela faculdade, aparentemente
inalienavel, de trocar experiéncias), mas sim no mergulho polifénico e dialdgico
(BAKHTIN, 2010) das mais diferentes narrativas (um falar com).

E justamente neste sentido, enfim, que tecnologias, ironias, cadéncias,
vinhetas, risos, canto, beat box, medos, pausas, ritornellos e expectativas, bem
como as mais diferentes histérias certamente emergiveis no ambivalente tocar-ouvir
muasica mediado por determinadas técnicas digitais de reproducdo narrado
anteriormente, passam a compor um contraponto bastante estreito e complexo entre

os dominios ético e estético da sexualidade.

™ Ao abordar o as letras dos chamados funk-putaria, Lopes faz um contraponto a este argumento de
Berino e Victorio Filho. Segundo a autora, “ndo encontrei nas relagdes de género uma politizagdo do
espaco privado e da sexualidade, mas um outro movimento: o da mercantilizacdo da sexualidade.
Ademais, ainda que reconhega que a performance ou a parédia dessas jovens desafiem o lugar e a
estabilidade do masculino e do feminino, a subversao, aqui, parece virar uma regra. Na grande
industria funkeira, as mulheres s6 entrar em cena quando assumem a performance de “putas”. Além
disso, ndo ha uma quebra na matriz heterossexual, uma vez que sé ocorre uma inversédo de
posi¢cBes ou papéis. As categorias naturalizadas dos desejos e dos géneros ndo sado alteradas — a

mulher s6 é enunciada como “puro corpo sexualizado™ (LOPES, 2011, p. 200).

> Ao fazer um panorama da antropologia da sexualidade no Brasil, Loyola destaca que “para uma
melhor compreenséo da sexualidade e da relagéo entre os sexos em diferentes camadas sociais,
parece-me importante relacionar as representacées, as teorias, ideologias ou vis6es de mundo a
gue estdo ligadas, com as formas de organizacao familiar, a diviso social e sexual do trabalho, o
mercado de casamento e outras formas de uniéo dos sexos, com dados propriamente
demograficos: razdo de masculinidade, taxas de fecundidade, taxas de homogamia, hipergamia e
hipogamia, a idade ao casar-se, em diferentes camadas sociais” (LOYOLA, 2000, p. 160).
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4.6 “Peita vagabundo, esse é o Bonde do 15”

— Quem néo gosta de andar bem vestido, né professor? Sempre que a gente
pode, tA com uma graninha melhor, a gente quer comprar umas roupas legais, de
marca... Agora, tem gente que tem inveja, né. Fica logo de olho em vocé, no seu
ténis... Acha que soO porque vocé é pobre, s6 porque vocé estuda numa escola da
prefeitua, vocé ndo pode ter coisa boa nao!

Essas palavras foram ditas em uma breve conversa com uma estudante de
oitavo ano quando levantavamos algumas sugestdes durante os dois tempos
semanais de aula de musica naquela turma para, em um momento posterior,
elegermos quais as musicas seriam tocadas na sexta-feira seguinte, quando do
funcionamento da Gonzagéo Digital protagonizado pelos jovens da referida turma.
Esta conversa emergiu logo apos uma audi¢do do funk “Ostentacdo do Bonde do
15”, do MC Novinho™, sugestédo desta mesma jovem. Nesta ocasido, entretanto, este
funk acabou nao entrando naquela selecdo musical.

O consumo protagonizado por muitos jovens estudantes da periferia nem
sempre sdo muito bem vistos por aquela concepcdo hegemoénica de conhecimento
destacada por Gilroy (2001). Sobretudo no ambito da educacao escolar.

Os chamados funk-ostentacao, inclusive, tem sido reiteradamente encarados
como uma apologia a um consumo desenfreado, alienado, em que as prioridades,
inclusive, parecem estar viradas de ponta a cabeca:

— Dinheiro pra comprar um celular de ultima geracdo tem, mas pra comprar
uma caneta, um caderno ou uma borracha pra estudar, ndo tem. Ficam ai
esperando do governo pra ter tudo de graca. E mesmo assim, ainda recebendo tudo
de “mao beijada” da prefeitura, eles nunca trazem pra escola! — exclama uma voz no
cotidiano da Compositor.

Ou ainda:

— Se pagassem pelo material, dariam mais valor! — reitera esta mesma voz
aguela mesma perspectiva de consumo.

Em outras palavras, o protagonismo destes jovens mergulhados neste padréo

hegembnico de consumo parece ser visto sempre como uma passividade diante

e Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=MN4LgZ95jyk.
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tudo aquilo que tem sido imposto pela estrutura politico-econdmica hegemédnica.
Este protagonismo parece nunca ser encarado como uma possibilidade de
apropriacdo, como uma capacidade inventiva de (res)significar e de conhecer,
inclusive, esta mesma imposicao.

Apés aquela breve conversa com a referida estudante do oitavo ano, fui
escutar com mais calma sua can¢ao sugerida. Ao encontra-la no Youtube, este funk-
ostentacdo me pareceu estimular um debate mais interessante sobre o
protagonismo destes jovens na chamada sociedade de consumo do que aquele
estereotipado que vinha sendo afirmado, reiteradamente, no cotidiano escolar.

Sobre uma base do DJ Max da CDD composta, em linhas gerais, por um
beatbox atravessado por vinhetas e sorrisos graves carregados com um efeito de

delay, MC Novinho (também da CDD) comeca a cantar:

(inicio beatbox)
(vinhetas: “...”, “volta com muita qualidade!”, risada grave)
(inicio de melodia realizada por um teclado em loop)
Essa semana eu fui no shopping

E entrei na Lacoste

Varias pe¢a maneira

E ndo tem quem néo goste

A vendedora olhou pra mim
E disse que coisa feia

Eu tava de Lacoste
Inclusive cueca e meia

E eu falei pra ela

Me atende que eu sou fregués
O que eu gastei hoje

Vocé ganha em um més

Essa € a nossa ostentagéo
Se liga no convite

Deixa o bonde passar

Que esse é o bonde do 15

(fim da melodia)

Peita vagabundo, hd hd h& had ha ha
Esse é o bonde do 15, hd ha ha ha ha
Pega e pega firme

Pega e pega firme

Pega e pega firme

Pega e pega firme

Essa é a nossa ostentacéo
Se liga no convite

Deixa o bonde passar

Que esse é o bonde do 15

(inicio da melodia)
(vinhetas: “subindo!”, “subindo pra caralho!”, “descendo!”)



123

Neste funk-ostentacdo, o chamado “Bonde do 15” ndo deixa de apresentar-se
como um posicionamento politico. Ainda mais especificamente, como um
empoderamento:

— Peita vagabundo, hd ha ha ha ha ha, esse € o Bonde do 15, ha ha ha ha ha
h&, pega e pega firme, pega e pega firme, pega e pega firme, pega e pega firme —
canta MC Novinho.

Trata-se, assim, do empoderamento de uma alteridade que se posiciona nao
como uma oposicao dolado de fora de um padrdo de consumo hegemonico, mas
sim do lado de dentro, em seu préprio interior, possibilitando a emergéncia de sua
prépria parcialidade e incompletude. “Ser um estrangeiro na propria casa’,
certamente nos diria Certeau (1994).

Trata-se, neste sentido, de um posicionamento hibrido, de um entre-lugar,
capaz de desestabilizar este mesmo padrdo. Ou, conforme ja sinalizado
anteriormente, de um segmento das massas que, mesmo sem ser permitido
expressar-se, ndo deixa, de forma alguma, de fazé-lo.

Conforme discutido anteriormente, o termo “bonde” consiste em uma
expresséo bastante comum nas periferias da cidade do Rio de Janeiro, se referindo,
em linhas gerais, a um grupo de jovens, geralmente provenientes de uma mesma
localidade, que estdo sempre juntos, circulando por diferentes lugares da cidade. Ja
o chamado 15 consiste em uma micro-localidade da Cidade de Deus (CDD), dentre
tantas outras existentes como 13, Bruck | e Il, AP, Karaté, Pantanal, Rocinha,
Quintanilha, por exemplo. Assim, o “Bonde do 15” cantado (e decantado) neste funk-
ostentacdo consiste, basicamente, em um grupo de jovens, moradores desta
referida micro-localidade da Cidade de Deus, que circula tanto pelas ruas da CDD,
como também fora dela (como no shopping narrado, por exemplo).

Neste funk ostentacdo, a parcialidade do padrdo de consumo hegemonico é
enunciada. Conforme destacado na epigrafe deste capitulo, “me atende que eu sou
fregués, o que eu gastei hoje vocé ganha em um més”. Trata-se de um consumo
gue apesar de anunciar-se para todos, de uma (aparentemente) forma universal,
deixa clara sua desigualdade quando nem todos conseguem efetivamente alcanca-
la. Um padréo destinado, mais especificamente, apenas aqueles com condicdes
financeiras pré-determinadas.

Mas este funk ostentacdo enuncia também a existéncia de um excedente

neste mesma parcialidade (dentre tantos outros excedentes certamente existentes).
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Mesmo tendo estas condigbes financeiras pré-determinadas, este consumo
evidencia que, ainda assim, ele ndo se apresenta para todos:

— A vendedora olhou pra mim e disse que coisa feia! Eu tava de Lacoste,
inclusive cueca e meia! — canta MC Novinho.

Em outras palavras, o protagonismo do jovem morador de periferia neste
consumo hegemonico termina por criar um incOmodo, um espanto na vendedora da
Lacoste, uma grife francesa que simboliza, ha mais de sete décadas, uma elite
nacional e internacional. A presenga do “Bonde do 15” neste padrao enuncia, assim,
a racialidade deste mesmo consumo hegemaonico.

Um incomodo racializado, inclusive, que ficou bastante evidente, mais
recentemente, com os casos dos chamados “rolezinhos”, ou seja, com 0s passeios
realizados nos principais shoppings centers carioca (sobretudo naqueles shoppings
localizados na Zona Sul da cidade) por grupos de dezenas de jovens de periferia
combinados pelas redes sociais, principalmente Facebook. Conforme nos esclarece

Facina e Passos (2014, p. 38), por exemplo

acusados de “favelizar” o antigo Orkut e depois o Facebook, agora os
jovens das periferias importunam a classe média impondo sua presenca nos
shoppings centers. O paradoxo é que os organizadores e participantes dos
rolezinhos caracterizam-se por serem arduos consumidores. Ténis, roupas,
acessorios dentre outros sdo marcas de pertencimento do grupo. Tais
artigos, por vezes foram comprados nos mesmos shoppings centers em que
esses jovens foram proibidos de entrar. O problema é que agora eles
estavam juntos, e juntos, em seus grupos marcadamente periféricos,
causam medo, ojeriza e pavor na classe média. Percebemos ai a inclusédo
(de)limitada desses sujeitos na sociedade de consumo.

Neste sentido, cohabita a parcialidade do estere6tipo de consumo sobre os
estudantes-MJs questbes que o complexificam significativamente. Muitas musicas
gue atravessam o0 proprio processo de formacdo de repertorio da Gonzagéao Digital
(sejam elas selecionadas ou nao), como este funk-ostentacdo discutido nos
paragrafos anterios, nos possibilitam questionamentos bastantes férteis ao

esteredtipo de consumo que o0s jovens estudantes sédo cotidianamente enquadrados.
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4.7 “Tira isso do corpo, menino!”

Outro ponto em constante negociacdo na Gonzagdo Digital € o corpo na
escola. Conforme discutimos no segundo capitulo, o marco zero desta pesquisa de
doutorado emergiu justamente a partir do deslocamento realizado por uma
experiéncia corporal neste mesmo cronotopo do patio interno da escola durante os
vinte minutos de recreio: o (desconfortavel) Pedala Robinho e banho d’agua, ambos
sob a trilha sonora do Aquecimento Pica.

J& na narrativa do capitulo anterior, o corpo tornou a aparecer nao apenas na
destreza dos estudantes-MJs realizando suas mixagens, seus scratches e loops
com o deslizar dos dedos sobre o Touchpad’’ e o pressionar das teclas do netbook,
como também na realizacdo do proprio duelo de passos em meio a este mesmo
cronotopo escolar. E tudo isso sem falar nas vaias, no cruzar provocador na roda em
meio ao duelo de passos.

Em outros termos, estamos diante de um corpo negro de forma alguma
limitado ao binarismo absolutismo étnico e antiessencialismo, conforme ja discutido
por Gilroy (2001). Trata-se, sim, de uma corporeidade enquanto atividade pratica, de
um corpo capaz de articular um complexo circuito comunicativo que possibilita
populacdes dispersas a sincronizar significativas questdes de sua vida cotidiana: do
break ao frevo, passando pela capoeira, pelo Moonwalk e (como néo poderia deixar
de ser) por algumas zoacdes ao adversario.

Em Pele Negra, Mascaras Brancas, por exemplo, Fanon (2008) ja havia
apresentado o corpo como conhecimento, em torno do qual “reina uma atmosfera
densa de incertezas” (FANON, 2008, p. 104) — nos instiga, inclusive, o proprio autor.
Um conhecimento, contudo, ndo em terceira pessoa, 0 qual nos remete a uma

relacdo binaria (e, portanto, monoldgica ou estereotipada) entre corpo X mundo’®.

" Segundo o Wikipédia, “o Touchpad é um dispositivo sensivel ao toque, utilizado em
computadores portateis, para substituir o mouse, utilizando células sensiveis ao toque. Atualmente,
os touchpad identificam vetores x e y usando a capacitancia proporcionada pela pele dos dedos (ou
um objecto condutor de electricidade) em sua superficie, entdo o microprocessador identifica o valor
das cargas e sabe quais células foram pressionadas. Para gerar um movimento, ele identifica quais
as primeiras e quais as Ultimas células pressionadas, gerando linhas retas em intervalos de
milisegundos. Essas linhas geradas a cada milisegundo juntas formam o movimento do cursor”
(disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Touchpad, visualizado em novembro de 2014).

8 Segundo Fanon, por exemplo, “sei que, se quiser fumar, terei de estender o brago direito e pegar o
pacote de cigarros que se encontra na outra extremidadda mesa. Os fésforos estdo na gaveta da
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Muito longe disso, trata-se da ambivaléncia de um triplo, de um “entre-lugar”
(BHABHA, 2013), de uma relacdo polifénica e dialégica (e, portanto, tensa e
conflituosa) que atravessa uma posicdo fronteirica em permanente negociacdo com

uma relacéo desigual de poder. Conforme as palavras do proprio Fanon,

eu ndo aguentava mais, ja sabia que existiam lendas, historias, a historia e,
sobretudo, a historicidade que Jaspers havia me ensinado. Entdo o
esquema corporal, atacado de varios pontos, desmoronou, cedendo lugar a
um esquema [comunicativo]79. No movimento, ndo se tratava mais de um
conhecimento de meu corpo na terceira pessoa, mas em tripla pessoa. No
trem ao invés de um, deixavam-me dois, trés lugares. Eu ja ndo me divertia
mais. Nao descobria as coordenadas febris do mundo. Eu existia em triplo:
ocupava determinado lugar. la ao encontro do outro... € 0 outro,
evanescente, hostil mas ndo opaco, transparente, ausente, desaparecia. A
nausea... (FANON, 2008, p. 104).

Na ubiquidade deste cosmopolitismo vernacular que compreende a diaspora
negra, o corpo aparece, assim, deslocado, tensionado. Ndo consigo esquecer, por
exemplo, quando, certa vez, ao ver um aluno do segundo segmento do Ensino
Fundamental caminhar para o recreio de uma forma tranquila pelo corredor da
referida escola municipal aos ritmados (e bastante complexos) passos de funk (mais
comumente conhecidos como duelo de passos ou batalha do passinho, conforme
narrado nos paragrafos iniciais do capitulo anterior), eu tive a oportunidade de
escutar uma professora falar em alto e bom som da porta de sua sala de aula
(localizada do outro lado deste mesmo corredor):

— Tira isso do corpo, menino!

Imediatamente, este mesmo menino olhou para ela, abriu um enorme sorriso
no rosto e deu continuidade, de uma forma bem despreocupada (e até mesmo
irbnica, poderia dizer), aquela sua curiosa caminhada ao patio interno da escola para
seus vinte minutos de recreio.

Posicionado nas fronteiras de uma autenticidade-massificacdo da pratica

musical realizada pelos MJs da Compositor, a narrativa desta tecnologia cotidiana

esquerda, € preciso recuar um pouco. Faco todos estes gestos ndo por habito, mas por um
conhecimento implicito. Lenta constru¢éo de meu eu enquanto corpo, ho seio de um mundo
espacial e temporal, tal parece ser o esquema. Este ndo se imp8&e a mim, € mais uma estruturacdo
definitiva do eu no mundo — definitiva, pois entre meu corpo e 0 mundo se estabelece uma dialética
efetiva” (FANON, 2008, p. 104).

 Neste trecho citado, Fanon (2008) refere-se, originalmente, a um esquema “epidérmico racial’.
Contudo, assumindo a questéo racial como um circuito comunicativo, conforme sugerido por Gilroy
(2001) e tratado pelo préprio Fanon no capitulo inicial desta mesma obra, quando discute “o negro
como linguagem?”, tomei a liberdade de rasurar suas palavras.
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gue dancga-caminha, ironicamente, pelos corredores e tantos outros cantos da
Compositor realiza suas enunciagoes.

Por um lado, ele enuncia uma parcialidade: a presenca de um poder que tem
a pretensdo retirar, ou melhor, de exorcizar (me parecia mais o0 caso) a
complexidade daquela roda de funk de “dentro” do corpo do menino (“tira isso do
corpo, menino!”) e, neste mesmo movimento, de dentro dos muros da propria escola
e do proprio entendimento do que € o conhecimento. Uma parcialidade, inclusive,
que pretende regular este corpo, muito provavelmente, no sentar e no andar
monolitico, voltados sempre para o que (pré)determina a estrutura escolar.

Por outro lado, ele enuncia também uma incompletude: a presenca de outras
tantas formas de pertencimento e autoridade escolar que se empoderam justamente
guando esta no centro, mergulhada cotidianamente naquela i(n)teratividade que tece
a roda de funk, em sua complexa trama de tecnologias, sonoridades e historias. O
filme A batalha do passinho, os muleques sao sinistros, de Emilio Domingos (2012),

nos oferece um bom exemplo desta ubiquidade:

0 passinho ndo € apenas uma moda ou diversdo gratuita da juventude
carioca. Ele é também o retrato de uma geracdo que tornou-se criativa e
independente do senso comum sobre sua prépria cultura. Inventam os
passos e também inventam novas formas de sociabilidade e circulacdo de
suas criagfes e idéias. Como no funk, o passinho se torna um novo mundo
para entendermos alguns pontos fundamentais da atual sociedade carioca”
(disponivel em http://abatalhadopassinhofilme.wordpress.com/about/,
visualizado em outubro de 2013).

Assim, posicionada nas fronteiras entre 0s campos da mdusica, da
reprodutibilidade técnica e da didspora negra, a pratica musical destes MJs da
Compositor ao mesmo tempo em que ratifica a nogdo benjaminiana de “massas”
naquele mesmo processo histérico de proletarizacdo crescente do homem
contemporaneo, também desestabiliza de uma forma bastante significativa seus
préprios limites.

Em outros termos, esta pratica musical deixa exposta algumas fraturas do
processo de massificacdo e, consequentemente, alguns excedentes que certamente
Ihes escapam como, por exemplo, um expressivo segmento destas massas em que,
nos usos cotidianos destas reprodutibilidades técnicas, nem mesmo se expressar é
permitido e que, ainda assim, ndo deixou de expressar-se. E é justamente nos

encontros e desencontros com este segmento das massas realizados nos
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instersticios desta dialética benjaminiana (estetizagdo da politica X politizacdo da

arte) que a presente pesquisa se realizou.
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5 A MONTAGEM

E tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo
2, étudo 2, é tudo 2, é tudo 2...
MC B13

5.1 “Isso aqui € meu futuro, professor!”

Durante uma sexta-feira, Lucas me ajuda na organizacdo do equipamento de
som para a turma 1803 tocar suas musicas. Lucas, na verdade, ja vinha a algumas
semanas desempenhando esse papel, tomando cada vez mais a iniciativa do
trabalho de montagem do amplificador, do netbook e suas conexdes para tudo
funcionar bem na Gonzagao Digital.

Sua presenca no patio interno da escola, fora de sala de aula — neste
momento que antecede o recreio, todas as turmas estdo em aula —, torna-se
possivel porque ele estuda no outro turno, a tarde, mais especificamente em uma
das turmas de projeto da Secretaria Municipal de Educacdo que, em parceria com a
Fundacdo Roberto Marinho, tem sido destinado aos alunos com grande defasagem
ano/idade causada, na grande maioria dos casos, por um longo histérico de
problemas disciplinares e de aprendizagem. Mas durante praticamente quase todas
as manhas, Lucas fica na escola ajudando a dire¢cao da escola em diversos afazeres
diarios como um dos diversos monitores voluntarios.

No ano de 2011, a direcdo da escola comecou uma proposta de monitoria
com o objetivo de que alunos da escola ajudassem, de forma voluntaria, a escola,
em diversos afazeres diarios no turno oposto em que se encontra matriculado. A
idéia, basicamente, era estimular com iSSO um maior compromisso e participagado
dos alunos com a escola e, a0 mesmo tempo, evitar que tais alunos ficassem na rua
ou sozinhos em casa no turno em que ndo estavam matriculados. Lucas era um
destes monitores voluntarios.

— Lucas, vocé gosta de tocar?
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— Isso aqui é meu futuro, professor! — Responde ele manuseando, em pé, o
netbook e com um enorme sorriso no rosto. — Fago isso o dia inteiro. Nem tenho
saido muito de casa por causa disso. Prefiro ficar trancado no meu quarto, fazendo
minhas proprias montagens.

— O que € uma montagem? Pergunto a vocé, porque eu ndo conheco quase
nada dessas musicas e gostaria de saber mais. Afinal de contas, elas estdo em toda
parte de nossa escola.

— Montagem é pegar pedacos de varias muasicas para montar a sua. Ou
outros barulhos também. Tenho um monte 14 em casa. Mas eu néo fico mostrando
muito as pessoas nao. O pessoal gosta de copiar para tocar por ai e eu tenho medo
gue alguém pegue uma musica minha e diga que foi outra pessoa que fez.

— Mas...

— E como vocé faz suas montagens?

— Eu uso mais o Battery 3. Vocé carrega as mauasicas que quer e vai
montando. Vocé pega os pedacos que quer e vai colocando em cima de uma batida.
Agora, ndo da pra colocar de qualguer maneira. Da um certo trabalho. Tem que
saber combinar o ritmo, o volume. Mas é muito facil. E as vezes até o proprio
computador monta pra vocé — responde ele conectando seu celular (cheio de
musicas, principalmente funks proibiddo e putaria) ao netbook e mostrando muito
rapidamente (e, também, com bastante discricdo, pois vai abaixando, pouco a
pouco, o som do equipamento no patio interno da Compositor) como se faz. Uma
breve e agil exibicdo que, certamente, encontra forte consonancia com uma
pequena descri¢cao feita por Gilroy ao abordar o que chama de “algumas obras de

arte negra na era da simulagao digital” (GILROY, 2001, p. 211):

instrumentos acusticos e elétricos sdo inorganicamente combinados com
sintetizadores digitais, uma multiplicidade de sons encontrados; gritos
tipicos, fragmentos mordazes de discurso ou canto e amostra de gravacdes
anteriores — tanto vocais como instrumentais — cuja textualidade aberta é
atacada em afirmac¢des brincalhonas do espirito insubordinado que amarra
essa forma radical a uma importante definicdo de negritude. A abordagem
nao-linear a que a critica cultural européia se refere como montagem € um
principio Util de composi¢do na tentativa de analisar tudo isso (GILROY,
2001, p. 212).

— Mas, Lucas, como vocé aprendeu a fazer essas montagens? — Pergunto a

ele a0 mesmo tempo em que também me questiono se este mesmo principio de
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textualidade aberta, de combinac¢des inorganicas, de fragmentos mordazes, que
consiste na pratica de montagem (conforme enunciado por Lucas e sugerido pelo
préprio Gilroy) poderia se apresentar como uma possibilidade fértil de traduzir as
negociacbes realizadas, cotidianamente, pelos MJs da Compositor para o
funcionamento da Gonzagao Digital e, consequentemente, de outras formas
pertecimento e autoridade que (des)tecem aquela complexa tessitura de
sonoridades, tecnologias e enunciacoes.

— Olhando meus amigos fazerem, professor. Conhec¢o muitos DJs. Inclusive la
no Coroado — refere-se Lucas ao Grémio Recreativo Bloco Carnavalesco Coroado,
local em que acontece um dos principais bailes funk da Cidade de Deus — E na
internet a gente também consegue aprender muita coisa, professor. Tem muitos
videos, 14 no Youtube® mesmo, que mostra bem como se faz montagem —
completava Lucas aquela sua breve explicacéo.

Segundo relatos de diversos estudantes da Compositor, a formagao de muitos
DJs desta localidade se iniciaram justamente assim: observando os colegas a tocar,
assistindo os tutoriais disponiveis na interne, colocando musica pra tocar na porta de
casa, na rua, na praca, nas festas e, quem sabe, algum dia, ali nos bailes da Cidade
de Deus.

Lucas mesmo ja havia comecado a trilhar este caminho. Colocando musica
para ele e seus colegas escutarem na porta de casa, hdo demorou muito para um
DJ de festas da CDD convida-lo para tornar seu assistente. Atualmente, Lucas ja
ndo acompanha mais este DJ. Em parceria com outro colega que também adora
fazer um som, contudo, Lucas ja conseguiu melhorar um pouco mais seus
equipamentos caseiros e comecar a fazer o som de algumas festas de pessoas
conhecidos na localidade em que mora. Conforme sua propria exclamativa: “isso
aqui € meu futuro, professor!”. E quem sabe, algum dia, tocar no ali mesmo no
Coroado!

Em 2004, o Coroado foi tema de um documentario, Sou Coroado, produzido
por Rodrigo Felha, Nino Brown e Anderson Quak (2005) em uma oficina de cinema
realizada na Central Unica das Favelas (CUFA), ali mesmo na Cidade de Deus.
Neste filme, foi abordado o carnaval daguele ano de 2004 (ano em que ficaram em

segunda colocacao), desde o trabalho inicial no barracdo do bloco até o resultado

% Site fundado em 2005 gue permite que seus usuarios carreguem e compartilhem videos em
formato digital.
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final com a apuracdo dos votos, e um pouco de sua historia através dos
depoimentos de diversos membros e participantes.

Em tais depoimentos, foi contado que o referido bloco carnavalesco surgiu no
ano de 1972, na propria Cidade de Deus, com 0 nome Chuchu Beleza, mas que foi
apenas no ano de 1996 que recebeu o nome atual, inspirado, inclusive, no nome da
cidade em que se passava a famosa novela “Irmaos Coragem” (1995) da Rede
Globo. De um pequeno bloco de bairro, o Coroado tornou-se um dos principais
blocos do Grupo | do carnaval carioca. Ja no periodo fora do carnaval, a quadra do
Coroado apresenta-se, também, como um dos principais espacos de diversdo para
os moradores da localidade através de seus bailes funks e pagodes, segundo os
préprios alunos da escola.

A importancia desses bailes para o funk carioca, inclusive, foi mostrada em
outro documentario, Sou feia mas estou na moda, de Denise Garcia (2005), assim
como também no livro Funk carioca: crime ou cultura?O som da medo e prazer, de
Janaina Medeiros (2006). Em ambos os trabalhos, os bailes do Coroado aparecem,
ja na década de 1990, como um dos principais palcos em que emergiram bailes
funks que escapavam dos padrbes dos bailes chamados de clube ou bailes Lado
Al/Lado B.

— Sao os bailes do prazer! — diz Deize Tigrona neste Ultimo documentério e
que, ao lado de Tati Quebra Barraco, foi uma das cantoras de funk, “mulheres
coroadas”, segundo Medeiros (2006), qgue mais se destacaram nessa emersao e que
mais tarde ficaram conhecidas, também, como o que DJ Malboro chamou de
“feministas sem cartilha” (GARCIA, 2005)2".

Bem, no dia seguinte a sugestdo de Lucas, ndo pude deixar de pesquisar na
internet aqueles videos-aula. Como recomendado pelo préprio Lucas, eu encontrei
varios videos no Youtube ensinando, passo-a-passo, como comecar a manipular
estes softwares e seus principais recursis. Pontos®?, bases® e loops foram algumas

das primeiras licdes que recebi. E, inevitavelmente, ndo pude deixar de baixar

# Sobre a relagao do funk com feminismo, ver Lopes (2011).

#2 Os pontos consistem, basicamente, em pequenas estruturas sonoras previamente gravadas no
sampler que possibilitam tanto a composi¢do de bases como também breves interven¢gfes em uma
determinada composicao.

8 As bases consistem nas estruturas ritmicas gue funcionam como acompanhamento para os MC
cantarem suas musicas. No caso do funk carioca, por exemplo, o Volt Mix, o0 Tamborzéo e o
Beatbox consistem, historicamente, nas principais bases.
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algumas versdes gratuitas destes programas em meu computador para, logo em

seguida, também comecar a praticar.

52 A montagem no limiar das perspectivas benjaminiana e

“jackmatadorescas”

Conforme enunciado por Lucas e Gilroy na narrativa anterior, a no¢cdo de
montagem possibilita a emergéncia de algumas referéncias bastante férteis para
discutir alguns limites estéticos da pratica musical dos MJs da Compositor. Por um
lado, conforme j& discutido anteriormente, esta nocdo nos remete a0 momento em
que a reprodutibilidade técnica deixou de se apresentar apenas como um canal de
mediacdo entre uma determinada performance artistica e seu publico consumidor
para tornar-se, ela mesma, uma performance®*.

Segundo Benjamin (1983a), no decorrer do século XX, as técnicas de
reproducdo atingiram um nivel tal que “ficaram em condigdes ndo apenas de se
dedicar a todas as obras de arte do passado e de modificar de modo bem profundo
0s seus meios de influéncia, mas elas proprias se imporem, como formas originais
de arte” (BENJAMIN, 1983, p. 6). Uma forma original de arte, entretanto, de carater
eminentemente politico estruturado, em linhas gerais, pela contradicdo entre aquilo
que o proprio Benjamin ja havia chamado de “estetizagcao da politica” e “politizagao
da arte” (BENJAMIN, 1983, p. 27-28).

Por outro lado, a nocdo de montagem nos remete, também, aos usos
cotidianos (CERTEAU, 1994) desta mesma reprodutibilidade técnica. No funk
carioca, por exemplo, esta nog¢do consiste em uma categoria classificatoria que se
refere aguelas composi¢cdes centradas ndo no conteudo literario (como funk-
proibidédo, funk-putaria, funk-ostentacdo e funk-consciente, por exemplo), mas sim

na apropriacdo de sonoridades previamente gravadas em diferentes contextos

8 “O conjunto de aparelhos que transmite a performance do artista ao publico ndo esta obrigado a
respeita-la integralmente. Sob a direcéo do fotégrafo, na medida em que se executa o filme, os
aparelhos perfazem tomadas com relacdo a sua performance. Essas tomadas sucessivas
constituem os materiais com que, em seguida, 0 montador realizara a montagem definitiva do filme.
Ele contém determinado nimero de elementos moveis que a cAmara levara em consideracédo, sem
falar de dispositivos especiais como os primeiros planos. A atuagdo do intérprete encontra-se,
assim, submetida a uma série de testes dpticos” (BENJAMIN, 1983a, p. 15).
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culturais sobre determinadas bases consagradas do funk carioca como o Volt Mix, o
Tamborz&do e a Beat Box®. Em outras palavras, trata-se de composicdes centradas
na “justaposi¢cao de sons” (GILROY, 2001, p. 212) ou nos usos de “fragmentos
musicais” (BACK, 1996, p. 192).

Segundo Essinger (2005), o primeiro funk-montagem a fazer sucesso nos
bailes da cidade do Rio de Janeiro (e que, inclusive, abriu caminho a muitos outros
funks-montagens que apareceram depois, principalmente com a dispersdo da
chamada tecnologia digital, quando, segundo Essinger, qualguer um poderia se
transformar em produtor ou DJ®) foi “Jack Matador’, criado pelo DJ Mamut, da

equipe de som Pipo’s, na década de 1990. Segundo as palavras deste autor,

a batida era a do Volt Mix. As frases, de um seriado de faroeste, ditas por
vozes empostadas de dubladores, foram retiradas de um disco com rétulo
raspado, que Mamut disse ndo saber quem gravou. ‘Pessoal, o Jack vem
vindo ai’, ‘Eu estou chegando’, ‘Mandou me chamar, é?’, ‘Mandei, sim’. A
colagem, com frases cortadinhas e remontadas, como se o disco estivesse
arranhado, sairam facilmente — a faixa foi feita rapidamente com sampler e
toca-discos, editada numa fita de MD e testada diretamente na radio. Num
piscar de olhos, era sucesso na pista de danca (ESSINGER, 2005, p. 111).

O Volt Mix consiste no nome da faixa de um single do DJ Battery Brain
lancado no final da década de 1980 em Los Angeles. Trata-se de uma base
composta com uma bateria eletrénica da Roland, a TR-808 Rhythm Composer, e
que fazia parte de um contexto musical de electro e freestyle que ficou mais
popularmente conhecido como Miami Bass. Esta base do Volt Mix, inclusive, foi
bastante utilizada em diversas composi¢des do funk carioca, principalmente a partir
da década de 1990, quando comecava a tomar corpo as melés e os raps criados
para os diversos festivais e concursos locais. Podemos citar, por exemplo, os Raps
“do Silva” (MC Bob Rum), “da felicidade” (MCs Cidinho e Doca), “do Salgueiro” (MCs

Claudinho e Buchecha), “das armas” (MCs Cidinho e Doca), dentre muitos outros.

% Segundo Palombini, a histéria do funk carioca possui, em linhas gerais, trés bases arquetipicas: o
Volt Mix, de meados da década de 1980 a meados de 1990; o Tamborz&o, de meados de 1990 a
meados de 2000; e a Beatbox, de meados de 2000 aos dias de hoje (PALOMBINI, 2014).

86 Segundo Essinger, “com um computador mediamente equipado, qualquer um podia se transformar
em produtor — era s6 ter um programa como o Sound Forge, para cortar e modificar os trechos
musicais que seriam usados, e um outro como o Acid, para cola-los e, de pegca em pega, fazer uma
musica. Que, uma vez pronta, podia ser rapidamente copiada num CD. Com o mesmo computador,
qualquer um também se transformaria em DJ — em alguns bailes de 2004, o mouse € o teclado ja
eram usados para disparar as musicas de sucesso que iriam estufar as caixas de som. O resultado
€ que as possibilidades musicais do funk passaram a ser infinitas, sem limites” (ESSINGER, 2005,
p. 269).
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Conforme nos atenta Palombini, “ndo € dificil justificar a preponderéancia do Volt Mix
na fase de formacédo da musica funk carioca: sua textura esparsa oferece amplo
espaco a voz; suas divisées multiplas fornecem ao canto uma rede de apoios; seus
sons complexos nao impdem tonalidade” (PALOMBINI, 2014, p. 24).

Quanto ao “disco com rétulo raspado” destacado pelo DJ Mamut na citacéo
anterior, apesar de ndo ter sido precisado o nome de onde aquelas vozes
empostadas de um seriado de faroeste foram retiradas, creio que poderia afirmar
tratar-se, muito provavelmente, da faixa “Jack, o matador’ da dupla sertaneja Leo

Canhoto e Robertinho.

(Cavalgada)

(Disparos)

(Jack descendo do cavalo)

- Pessoal vamos embora, o Jack vem vindo ai!

(Oh, oh, nossa senhora!)

- Ha ha ha! Nada disso, niguém vai sair daqui. Aquele que sair vai engolir
chumbo! Garcom, tras cachaca pra todo mundo ai!

(E pra ja, é praja!)

(Copos se batendo, cachaga enchendo o copo)

- Ae, é pra encher a cara heim! Uai moco, vocé nédo bebeu por qué?
- Porque ninguém manda em mim!

(Som de disparo)

- N&o bebeu, mas morreu! Ha ha ha!

Em uma cidade 14 longe bem distante

Aonde a bala fazia a lei

Morava um bandido bastante afamado ja tinha matado 43

Seu nome era Jack, esperto e violento

Era o conhecido como o matador

Brigava e batia no meio da rua

O povo ja corria ele era um terror

Um dia a tardinha, naquele povoado

O Jack armado entrou no botequim

Chegou arrastando a sua espora e a todos dali foi dizendo assim

- Ha ha ha, aten¢@o! Eu sou o Jack matador. Todo mundo aqui vai dancar.
Aquele que nado dancar vai engolir chumbo! Gaitero toca o negdcio ai!
(Gaita tocando)

- Ae, bonito! Uai mogo, vocé ndo dangou por qué?

- Porque ninguém manda em mim!

(Disparo)

- N&o dancou, mas morreu!

Porém certo dia naquele povoado chegou mais um homem também
valentdo

Seu nome era Kid, veloz como um gato

Matava pra ver o defunto no chéo

Mandou um recado urgente pro Jack, estou Ihe esperando |4 dentro do
saldo

Eu quero acertar uma conta antiga

Eu vim de tdo longe por essa razado

No bar da esquina o Jack foi entrando j& foi avistando o Kid no balcédo
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Chegou prevenido, cabeca bem alta
Disposto a matar foi dizendo ent&o:

- Ol4 Kid, mandou me chamar eh?

- Mandei sim, Jack. Eu quero acertar aquela continha velha hoje.
- E pra ja Kid, pucha o revolver!

(Sons de dois disparos)

Dois tiros se ouviram por entre a fumaca

Dois corpos caidos, no chéo estirados

Chegou o xerife tremendo de medo

Ao ver que os dois homens tinham se matado

Puxado a carroga, na mesma tardinha foi pro cemitério os dois num caix@o
A banda tocava de tanta alegria no fim da encrenca dos dois valentdes®’

“Jack, o matador” consiste na primeira das doze faixas do primeiro disco da
dupla sertaneja Leo Canhoto e Robertinho, chamado “Leo Canhoto e Robertinho,
vol. 1”7, langado no ano de 1969 pela RCA Victor. Também conhecidos como os
“rippies da musica sertaneja” (ALBIN, 2013, p. 1), Leonildo Sachi e José Siméo
Alves (nomes dos respectivos cantores) introduziram em suas performances
musicais elementos que destoavam bastante das chamadas duplas sertanejas

tradicionais. Segundo o dicionario da musica brasileira Cravo Albin, por exemplo,

eles introduziram um visual completamente diferente do sertanejo
tradicional, ja que eram cabeludos, usavam Oculos escuros e roupas
coloridas, numa clara influéncia do pop americano encarnado por Elvis
Preley na segunda fase de sua carreira. Passaram a usar guitarras
elétricas, 6rgdos e contrabaixos. Apareciam nas fotos ndo mais em cavalos,
mas em motos. Em suas musicas a tematica era mais urbana do que rural.
(...) Tornaram-se conhecidos fazendo uso de efeitos sonoros e citagdes de
filmes americanos de faroeste. (...) Suas musicas ‘Jack, o matador’, ‘O
homem mau’ e ‘Buck sarampo’ viraram pegas de teatro e posteriormente
filmes (ALBIN, 2013, p. 1).

Na referida faixa deste disco, a linearidade tonal do canto em tercas paralelas
acompanhado por uma viola caipira, um acordeon e uma percussao que nos remete
muito claramente aos sons dos passos de um cavalo (sonoridades de uma suposta
autenticidade da musica sertaneja) se apresenta, repetidamente, atravessada por
sonoridades (disparos, Jack cavalgando e descendo do cavalo, copos batendo,
cachacga enchendo o copo, gaita tocando), dialogos (“— Ol& Kid, mandou me chamar,
é! — Mandei sim, Jack. Eu quero acertar aquela continha velha hoje! - E pra ja Kid,
pucha o revélver!”) e murmurios (‘nossa senhora”, “é pra ja’) de algumas

(re)encenacdes bastantes caracteristicas dos filmes de faroeste norte-americano.

87 Disponivel em http://www.vagalume.com.br/leo-canhoto-e-robertinho/jack-o-matador.html,
visualizado em setembro de 2014.
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“‘Jack(, o) matador” se apresenta, assim, como um hibrido: aquele que
ameaca a paz e a alegria de um pequeno povoado; aquele que desloca qualquer
(suposta) originalidade da musica sertaneja; aquele que, ao ser sampleado sobre a
base Volt Mix pelas médos do DJ Mamut, abriu caminho a muitos outros funks-
montagens que surgiram depois, sobretudo com a disperséo tecnologia digital. Em
outras palavras, nestes diferentes usos cotidianos, a no¢cdo de montagem possibilita
a emergéncia dos excedentes daquele binarismo benjaminiano, complexificando
significativamente os limites de seu proprio carater politico.

No entrelagcamento destas perspectivas benjaminiana e “jackmatadorescas”,
portanto, a nocdo de montagem apresenta-se assentada ndo no carater monoldgico
do discurso, ou em uma (suposta) neutralidade ou totalidade discursiva, mas sim em
sua prépria ambivaléncia, ou seja, na sua capacidade de agenciar em sua polifonia e
dialogicidade um complexo de sonoridades, tecnologias e enunciagdes, assumindo
justamente suas parcialidades e incompletudes como um posicionamento
eminentemente politico.

No caso especifico da pratica de tocar-ouvir mediada pela apropriacdo de
arquivos MP3 no cotidiano da Compositor, inclusive, poderiamos dizer que esta
nocdo de montagem consiste, justamente, em uma traducdo (BHABHA, 2013)
daquelas negociacbes, daquelas “afirmagdes brincalhonas do espirito
insubordinado”, que tecem (e destecem) a roda de funk ja apresentada

anteriormente.

5.3 “Tudo 2”

Uma ilustracdo da montagem como uma narrativa poderia ser facilmente
retirado, também, do préprio repertorio tocado-ouvido na escola através da
apropriagdo de arquivos MP3 realizado pelos MJs da Compositor. Destaco aqui,
conforme apresentado na epigrafe deste capitulo, o funk “Tudo 2 (unido 13 &
Karaté)”, com os MCs B13 da CDD. Este funk-montagem nos oferece uma boa
ilustracédo da i(n)teratividade que compde a roda de funk da Compositor, enquanto
uma polifonia e dialogicidade que (des)tece o movimento de repeticdo do patio

interno da escola durante os vinte minutos de recreio das sextas-feiras que
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apresenta-se sempre diferente: “é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é
tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2...".

Pela caixa amplificadora, podemos ouvir, em alto e bom som, um “pode
[silaba ‘po’ sampleada®®] se preparar, porque a 13 se uniu com o Karaté”.
Sampleagem com batidas agudas. “E [sampleagem da palavra ‘é’] tudo 2, é tudo 2,
€ tudo 2, é tudo 2. Karaté [silaba ‘ka’ sampleada] e 13 se uniu, Karaté [silaba ‘ka’
sampleada novamente] e 13 se uniu, Karaté e 13 se uniu. E [sampleagem da
palavra ‘é’] tudo 2, é tudo 2, [inicio da base beat box] é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é
tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2. Karaté [silaba ‘ka’ sampleada] e 13 se
uniu, Karaté [silaba ‘ka’ sampleada novamente] e 13 se uniu, Karaté e 13 se uniu.
N&o tem pelo amor de Deus. [Pausa na base beat box e uma colagem do trecho da
musica dos Racionais MC’s, ‘Da Ponte pra Ca’] Nao adianta querer, tem que ser,
tem que pa. O mundo ¢ diferente da ponte pra ca [fim da colagem]. E [sampleagem
da palavras ‘€é’] o 2!”. Sampleagem com batidas agudas e reinicio da base beat box
com batidas médias e graves sampleadas. Repete desde o inicio da montagem com
a base beat box até a colagem da referida musica dos Racionais MC'’s, realizada
com a respectiva base em pausa. Novamente a sampleagem com batidas agudas e
reinicio da base beat box com batidas médias e graves sampleadas até finalizar a
montagem.

Estes funks-montagens produzidos na CDD (e em outras localidades da
cidade do Rio de Janeiro, certamente), sdo na grande maioria das vezes
compartiihados pelo site do Youtube. E como trata-se de um site de
compartilhamento de video, estas disponibilizagdes musicais sdo sempre realizadas
com montagem de imagens (videos ou fotos).

No video em que o referido funk-montagem encontra-se disponivel na
internet®®, mais especificamente, ndo faltam imagens da corporeidade deste
chamado “tudo 2”. Uma corporeidade, inclusive, que poderia ser descrita,
basicamente, da seguinte forma: com uma das méaos com a palma voltada para o
préprio corpo, faz-se o nimero dois (dedos indicador e médio esticados, e 0os demais

encolhidos) levemente inclinado para o lado.

®0 sampler apresenta-se como um dos principais recursos tecnolégicos utilizados na composigéo
destes funks-montagem.

89 (https://www.youtube.com/watch?v=saT1UR981wM)
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No Youtube, em abril de 2014, o video mais antigo com “Tudo 2” € de onze
meses atrds (cerca de maio de 2013), justamente do MC Novinho, da CDD®.
Segundo os alunos, essa expressao comecou a aparecer na Cidade de Deus entre
os anos 2012 e 2013.

Neste funk-montagem, a reiteracéo do “tudo 2” (TD2)* (seja pelas palavras,
seja pelas imagens) apresenta-se atravessado tanto pela unido de determinadas

microlocalidades da Cidade de Deus (“Karaté e 13 se uniu”)®?

como também pela
execucgao impiedosa dos que a elas se opdem (“ndo tem pelo amor de Deus”). Em
suas insistentes sampleagens, o “tudo 2” ocupa uma posicéo de fronteira. Trata-se
de uma ponte — apropriando-me, também, das palavras citadas dos Racionais MCs,
“‘Da ponte pra ca”, neste mesmo funk-montagem — em constante vigilancia e em
tensas negociacdes entre os esteredtipos de identidade juvenil e de violéncia nesta
mesma localidade.

De qualquer forma, tanto por suas sonoridades como por suas imagens
(basicamente fotos), o “tudo 2” enuncia, por um lado, as aliangas internas e externas
da organizacéo que historicamente domina o trafico de drogas na Cidade de Deus (e
da cidade do Rio de Janeiro, também), o chamado Comando Vermelho, em funcéo
do recente processo de reestruturacdo geopolitica do mercado varejista de
psicotrépicos ilegais da cidade do Rio de Janeiro.

Um processo, inclusive, que tem sido abordado de forma bastante e
reiteradamente estereotipada tanto pelo Estado, mais especificamente pela
Secretaria de Seguranca do Estado do Rio de Janeiro através de sua principal
politica publica — as chamadas Unidades de Policia Pacificadoras (UPPs) —, como
também pela midia corporativa (ALVES, 2010).

Uma abordagem estereotipada em que o elo mais explorado e mais
vulneravel de um amplo, complexo e bastante lucrativo sistema produtivo € que tem
sido reiterada e efetivamente enquadrado como “traficante de drogas” e duramente
punido pela justica penal (FILHO, 2007). Elo, este, em que o jovem negro morador

de periferia aparece como a figura central.

% (http://ww.youtube.com/watch?v=f7K3-EnUKpY)

> Forma como o “Tudo 2" € comumente abreviada na escrita pelos alunos da escola €, inclusive,
pixada nas paredes e carteiras da escola e nos muros da Cidade de Deus.

2 Além do Karaté e da 13, a Cidade de Deus conta também com outras microlocalidades como 15,
AP, Bariri e Bruck | e Il, por exemplo.
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Por outro lado, contudo, o “é tudo 2" enuncia, também, uma referéncia
identitaria dos jovens desta mesma comunidade escolar: “tamo junto” (tmj)*, “tudo
na paz’®. Trata-se de uma referéncia que poderia ser muito bem ilustrada, por
exemplo, em uma outra narrativa, agora a de um professor de portugués, ali mesmo
da Compositor.

Ao se deparar com um jovem estudante do dUltimo ano do Ensino
Fundamental (9° ano) ao lado de fora de sua sala de aula tumultuando o corredor da
escola e, consequentemente, as aulas em andamento nas salas mais préximas a
sua, o referido professor se dirige seriamente ao estudante e diz:

— Companheiro, vocé poderia voltar para sua sala de aula, por gentileza!

Imediatamente, o referido aluno se vira para este professor e sem falar
absolutamente nada, realiza um movimento corporal (usado e abusado,
cotidianamente, pelos alunos da escola) do “tudo 2” batendo levemente no préprio
peito. ApOs este movimento, o referido jovem estudante retorna para sua sala de
aula, porém com um enorme sorriso no rosto voltado para o referido professor de
portugués, deixando evidente seu posicionamento: ndo se trata de uma obediéncia
nem mesmo uma submissdo, mas sim de uma parceria (e, portanto com seus
excedentes, com suas incompletudes) em relacdo a uma alteridade (neste caso
especifico, o préprio professor de portugués).

A ressignificacdo do gesto ndo demonstra propriamente uma transcendéncia
ou uma resolucdo do conflito, demonstra sim, em nosso ponto de vista, o préprio
conflito em questdo. Demonstra ainda que o gesto faz parte de um contexto maior,
mais amplo e complexo, onde esta presente a musica, a danca, os artefatos
tecnoldgicos, uma série de elementos da cultura que dialogam entre si e com a
sociedade de uma maneira geral. O gesto na verdade esta imerso em uma “cultura
do funk”, e isso pode ser observado na pluralidade de situacdes nas quais ele é
enunciado/experimentado/produzido pelos estudantes.

Parece-nos interessante pensar também que quando o gesto significa
cumprimento cotidiano pode agregar sentidos que dizem respeito ndo somente a
forma como este jovem vé a sociedade, mas também como ele pensa/imagina/sabe

que a sociedade o vé, com todos os esteredtipos que podem ser atribuidos em

% Forma como o “tamo junto” aparece escrito nas redes sociais, como no Facebook por exemplo.
Muitas vezes também pixado nas paredes ou carteiras da escola.

% “tudo na paz’ (http://www.dicionarioinformal.com.br).
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nossa sociedade a um jovem estudante, negro, pobre, de periferia. Na assuncao do
gesto esté representado como este jovem compreende, assim, a visdo da sociedade
em relacéo a ele, ja que, como nos sugere Bakhtin (2008) toda enunciacdo € de
carater dialégico. Aquilo que se enuncia guarda diferentes vozes sociais, e nao
somente a do enunciador.

A sugestdo do autor € que “um membro de um grupo falante nunca encontra
previamente a palavra como uma palavra (...) isenta de das aspiracbes e de
avaliacdes de outros ou despovoada das vozes dos outros(...) A palavra € recebida
da voz de outro e repleta da voz do outro. (...)” (BAKHTIN, 2008, p. 232) E até
mesmo o pensamento ndo “escaparia” dessa palavra ja impregnada de alteridade.
Se naquilo que se enuncia esta presente sempre o interlocutor, 0 enunciado esta
carregado de relacdes dialdgicas, que embora pertencam ao campo dos discursos,
sdo extra-verbais. S&do relacdes que estdo fora do discurso. Sendo assim, nos
também somos enunciadores desse gesto, confirmando sobretudo que, mais que
estar apartada da vida por muros, a escola esta ligada a sociedade por uma ampla e
complexa redes de saberes (ALVES; OLIVEIRA, 2008). Por fim, estes jovens
estudantes estdo produzindo sentidos em relacao as praticas que circulam na escola
— aqui neste caso a cultura do funk especificamente -demonstrando como se dao os

processos de negociacdo cultural neste contexto complexo.

5.4 Tecendo uma historia-montagem...

A montagem consiste, assim, em uma narrativa. Trata-se de um discurso
estético-politco cuja polifonia e dialogicidade tecem um movimento de repeticdo que
é sempre diferente. “E tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo
2, é tudo 2, é tudo 2, é tudo 2”, enunciou o funk-montagem discutido nos paragrafos
anteriores.

Enquanto um discurso cujo carater eminentemente politico apresenta-se
assentado nas parcialidades e incompletudes do processo de proletarizacdo do
homem contemporaneo e de importancia cada vez maior das massas, poderiamos

afirmar que a montagem possibilita, também, uma traducdo daquela i(n)teratividade
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que tece a roda de funk que compreende o pétio interno da escola durante os vinte
minutos de recreio das sextas-feiras.

Ela possibilita, assim, a traducdo das negociacbes que tecem cotidiano
escolar quando o que estava em jogo era justamente a pratica de tocar-ouvir masica
mediada pela apropriacdo de arquivos MP3. “Isso é meu futuro, professor!”,
enunciava, Lucas, estas negociagdes cotidianas.

Em outros termos, poderia dizer que os MJs da Compositor sdo, portanto,
narradores. Eles sdo narradores, porqgue no decorrer de sua pratica musical
cotidiana, no decorrer de seus (des)encontros musicais inorganicamente
combinados no patio interno da escola durante os vinte minutos de recreio
(sobretudo aqueles que ocorreram nas sextas-feiras, quando do funcionamento da
Gonzagao Digital), tanto professor-pesquisador como estudantes-MJs estiveram, a
todo o momento, dando conselhos uns aos outros.

Estes conselhos, contudo, devem ser entendidos, conforme ja havia nos
orientado Benjamin (1983b), muito menos como respostas ou solu¢cdes a respeito de
uma determinada situacdo — 0 que quase sempre nos retira aquela faculdade
aparentemente inaliendvel de trocar experiéncias — e muito mais como estimulos,
como problematizagfes, propostas e questionamentos para a continuidade de uma
determinada historia.

Mas ndo se trata, aqui, de uma historia qualquer. Trata-se, sim, daquela
histéria que esta pesquisa buscou justamente conhecer: a pratica de tocar-ouvir
musica mediada pela apropriacdo de arquivos MP3.

Estamos, assim, diante de uma historia tecida no cotidiano escolar. Uma
histéria protagonizada pelos aqui chamados MJs da Compositor. Uma historia-
montagem (poderiamos, assim, dizer), ou seja, uma histéria cuja polifonia e
dialogicidade tecem um movimento de repeticdo que € sempre diferente: o discurso
estereotipado sobre a violéncia e a criminalizacdo das praticas culturais
protagonizadas por jovens moradores de perifeiras.

Uma histéria tecida no agenciamento de sonoridades, tecnologias e
enunciagcdes em que os mais diferentes conflitos cotidianos — 0s quais emergiram
justamente quando o0 que estava em jogo era a realizacdo da pratica de tocar-ouvir
musica mediada pela apropriagdo de arquivos MP3 — ndo apareceram como uma

excessdao ou uma crise de um determinado padrdo de sociabilidade, mas sim (e
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muito longe disso) como elementos estruturantes de suas proprias relacbes
intersubjetivas.

Assim, por um lado, estes conflitos enunciaram as posicfes subalternalizadas
tanto do professor-pesquisador no processo de precarizacdo das condicbes de
trabalho dos profissionais da educac¢do municipal do Rio de Janeiro, como também
dos estudantes-MJs no processo de monopoliza¢do da industria fonografica quando
do compartilhamento de arquivos musicais pela internet.

Por outro lado, estes conflitos enunciaram, também, aquilo que encontrava-se
justamente sob a sombra destas parcialidades classistas: a questdo racial (ou, mais
especificamente, a pratica musical negra em sua didspora, como o funk carioca, por
exemplo). Em outros termos, trata-se de um segmento das massas que, na
apropriacdo de arquivos MP3 realizada no ambito do cotidiano escolar, nem mesmo
expressar-se tem sido permitido.

Uma (sob)estetizacdo politica, conforme também propusemos chamar,
realizada por uma concepcdo hegemodnica de conhecimento centrada nha
textualidade que pretendeu fixar: a) o aparelho celular a um transtorno a ministracéo
das aulas e um desrespeito a autoridade do professor; b) o repetério da Gonzagéao
Digital como sempre “o0 mesmo” do funk carioca; c) as palavras do “Bonde do Bruk” a
uma apologia ao trafico de drogas; as palavras de “Na casa do seu Zé” a uma
apologia a pornografia; e as palavras do “Ostentagdo do Bonde do 15" a uma
apologia ao consumo; d) o corpo-tecnologia a um caminhar e sentar monolitico
voltados sempre para aquilo que determina a estrutura escolar.

Uma concepcao de conhecimento que termina por reforcar, enfim, a
reiteracdo de um discurso estereotipado sobre a violéncia urbana e da
criminalizacdo das praticas culturais protagonizadas por jovens moradores de
periferia que este mesmo esteredtipo procura legitimar.

E por mais outro lado, estes mesmos conflitos enunciram, ainda, o
protagonismo deste mesmo segmento das massas que, mesmo nao lhe sendo
permitido expressar-se, ndo deixou de forma alguma, em momento algum, de fazé-
lo. Trata-se de um protagonismo cotidiano realizado por jovens moradores de
periferia que mostrou-se capaz de (re)inventar. a) o aparelho celular como um
acervo vivo de musica, em permanente (des)armazenamento, compartilhamento e
execugao; b) o repertério da Gonzagao Digital como um discurso do “mesmo”
(des)tecido na diferenca, atravessado por conflitos e dissensos; c) as palavras do
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“Bonde do Bruk” como um discurso que assume a violéncia urbana como questao
estruturante de suas relagdes intersubjetivas; as palavras de “Na casa do seu Zé&”
como um discurso que assume a sexualidade como questdo estruturante de suas
relacdes intersubjetivas; e as palavras do “Ostentacédo do Bonde do 15" como um
discurso que assume 0 consumo como questdo estruturante de suas relacdes
intersubjetivas; d) o corpo como outra forma de pertencimento e autoridade escolar
gue se empodera justamente quando estd mergulhado naquela i(n)teratividade da
roda de funk.

Os MJs da Compositor sdo, assim, narradores. Narradores, porque narram as
parcialidades e incompletudes do processo de proletarizacdo crescente do homem
contemporaneo e de importancia cada vez maior das massas.

Ao abordar a poética de Dostoiévski, Bakhtin nos oferece algumas referéncias
bastante férteis para discutir um pouco mais esta histéria-montagem. Segundo este
autor, “a multiplicidade de vozes e consciéncias independentes e imisciveis e a
auténtica polifonia de vozes plenivalentes constituem de fato a peculiaridade
fundamental dos romances de Dostoiévski” (BAKHTIN, 2010, p. 5). E ao referir-se a
este caréater polifénico e dialégico do romance de Dostoievsk, Bakhtin afirma, ainda,
que “os planos ndo sdo etapas, mas estancias, e as relacdes contraditérias entre
eles ndo sdo um caminho ascendente ou descendente do individuo, mas um estado
da sociedade” (BAKHTIN, 2010, p. 30).

Neste sentido, na histéria-montagem aqui em questdo (assentada, mais
especificamente, na pratica de tocar-ouvir madsica mediada pela apropriacdo de
arquivos MP3 no cotidiano da Compositor, sobretudo com os MJs na chamada
Gonzagao Digital), a precarizacdo das condi¢cdes de trabalho dos profissionais da
educacdo do municipio do Rio de Janeiro, a monopoliza¢do da industria fonografica
no compartiihamento de musicas pela internet, a (sob)estetizacdo politica de um
segmento das massas racialmente determinado e o protagonismo deste mesmo
segmento afrodiaspérico presente no cotidiano escolar apresentam-se, assim, nao
como etapas, mas sim como estancias, como posicionamentos plenivalentes e
imisciveis que traduzem nd&o um caminho ascendente ou descendente dos
individuos, mas sim um estado da sociedade. Em outros termos, trata-se da
simultaneidade, de um movimento de justaposicdo destes diferentes

posicionamentos sociais. Trata-se de um confronto ou um contraponto dramatico
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entre estes posicionamentos, das i(n)teragdes realizadas em um determinado corte
temporal (o cotidiano escolar), e ndo de uma série linear em progressiva formacao.

Uma questao, entretanto, me parece que deve ser colocada: se a nocéo de
polifonia de Bakhtin nos oferece referéncias bastante férteis para discutir os limites
desta historia tecida no cotidiano escolar, desta histéria tecida na prética de tocar-
ouvir musica mediada pela apropriacdo de arquivos MP3, desta historia tecida a
partir do agenciamento de sonoridades, tecnologias e enunciacfes — conforme tem
sido sinalizado desde o inicio desta tese —, porque ndo chama-la, entdo, de uma
historia-polifénica?

A meu ver, se a no¢ao de polifonia, por um lado, nos traz esta importante
contribuicdo no debate sobre a historia cotidiana aqui em questdo, a nocdo de
montagem, por outro lado, nos traz, também, outra importante contribuicdo: a
capacidade de desloca-la. E este deslocamento acontece, porque a nocao de
montagem possibilita, justamente, a emergéncia da questao racial. Uma questao,
entretanto, ainda (sob)estetizada politicamente na complexidade desta nocéo
musical outrora apropriada por Bakhtin.

A nocéo de polifonia foi apropriada por Bakhtin a partir de uma concepgao de
teoria musical eurocéntrica, ainda hegeménica nos dias de hoje, para referir-se a
originalidade dos romances de Dostoiévski. “E isso constitui justamente o ponto
contra ponto (punctum contra punctum)”, escreve Bakhtin sobre a obra do referido
romancista russo. “Sao vozes diferentes, cantando diversamente o mesmo tema.
Isto constitui precisamente a ‘polifonia’, que desvenda o multifacetado da existéncia
e a complexidade dos sofrimentos humanos”, completa Bakhtin (2010, p. 49) sua
argumentacao masico-literaria.

Em sua apropriacéo, entretanto, Bakhtin desloca a nocao de polifonia de sua
dimensé&o autdbnoma, forma como tem sido tratada, reiteradamente, no a&mbito desta
teoria musical hegemonica (e da teoria da arte de uma forma geral, inclusive,), para
orientd-lo como uma possibilidade bastante fértil de traducdo das complexas e
tensas fronteiras entre a literatura e a sociedade, entre o texto e o contexto, entre a
arte e a vida que tecem a obra deste escritor russo. Segundo algumas de suas
palavras, por exemplo, “em realidade, porém, o romancista encontrou a
multiplicidade de planos e a contrariedade e foi capaz de percebé-los ndo no

espitiro, mas em um universo social objetivo” (BAKHTIN, 2010, p. 30). Em outro
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momento, ainda sobre as sutilezas destas fronteiras entre a literatura e a sociedade

na obra de Dostoiévski, Bakhtin assim escreve:

esse dom especial de ouvir e entender todas as vozes de uma vez e
simultaneamente, que s6 pode encontrar paralelo em Dante, foi o que
permitiu a Dostoiévski criar o romance polifénico. A complexidade objetiva,
o carater contraditério e a polifonia da sua época, a condicdo de
raznotchinets e peregrino social, a participacdo biografica sumamente
profunda e interna na multiplanaridade objetiva da vida e, por ultimo, o dom
de ver o mundo em interacdo e coexisténcia foram fatores que criaram o
terreno no qual medrou o romance polifénico de Dostoiévski (BAKHTIN,
2010, p. 34).

Diante deste quadro brevemente exposto, poderia arriscar as seguintes
afirmativas:

a) a nocao de montagem carrega em si muito daquilo que a polifonia ja havia
nos ensinado e, ainda nos dias de hoje, continua a nos ensinar, seja nas leituras de
Bakhtin sobre a obra de Dostoiévski, seja na prépria teoria musical e artistica
hegemaonica;

b) a nocdo de montagem ndo se encontra em uma relacdo binaria, de
oposi¢cdo com a complexidade desta nogéo de polifonia, como tento deixar evidente
nestas minhas colocacoes;

c) a nocao de montagem possibilita, contudo, um deslocamento racializado e,
portanto, uma emergéncia, conforme as palavras de Gilroy ja citadas anteriormente
no primeiro capitulo, de “um sentido experiencial coerente (embora nem sempre
estavel)” (GILROY, 2001, p. 209) da cultura negra em sua diaspora.

Um sentido experiencial, mais especificamente falando, presente na
ambivaléncia da literatura-sociedade, do texto-contexto, da arte-vida do funk carioca
protagonizado por jovens moradores de periferia, estudantes de uma escola
municipal carioca (a Compositor), conforme discutido nestes capitulos anteriores.

E neste sentido, portanto, que procuro defenter a tese de que os MJs da
Compositor sdo narradoes. Eles assim o sdo porque narram uma histéria. Uma
histéria-montagem cujo carater eminentemente politico consiste justamente em sua
capacidade de fissurar e de cohabitar (ndo uma bidimensionalidade, mas sim) a
multidimensionalidade daquele processo crescente de proletarizacdo do homem
contemporaneo e de importancia cada vez maior das massas outrora destacado per
Benjamin (1983a).
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CONSIDERACOES FINAIS: POR UMA AFROCOTIDIANEIDADE NA EDUCACAO
ESCOLAR

O conceito de cotidianidade ndo vem do cotidiano nem o
reflete: ele exprime antes de tudo a transformagao do cotidiano
vista como possivel em nome da filosofia. Também néo provém
da filosofia isolada; ele nasce da filosofia que reflete sobre o
nao-filosofico, o que é sem davida o arremate supremo da sua
propria superacao

Lefebvre

A pesquisa...

Na tentativa de traduzir meu trabalho de pesquisa cujo objetivo principal foi
assumir o desafio de conhecer a pratica de tocar-ouvir musica mediada pela
apropriagcdo de arquivos MP3 no cotidiano da educacdo escolar, procurei no
decorrer das paginas desta tese de doutorado argumentar a favor da compreenséao
de que aqueles chamamos, aqui, de MJs (MP3-jockeys) da Compositor séo
narradores.

Esta argumentacao orientou-se, basicamente, a partir de um posicionamento
estético-politico assentado ndo em uma narrativa hegemonica, ndo em um discurso
neutro e totalitario, mas sim naquilo que justamente esta narrativa procura, em seu
reiterado movimento de monologizacao, regular nos binarismos de certo X errado,
bonito X feio, bom X ruim (dentre tantos outros, certamente). Trata-se dos
deslocamentos realizados por suas proprias parcialidades e incompletudes.

Neste sentido, os chamados MJs da Compositor mostraram-se narradores
porque eles estiveram a todo o momento estimulando a continuidade de uma
determinada historia. Uma histOria-montagem, conforme sugerimos aqui, que
atravessa as (e possibilita a emergéncia das) parcialidades e incompletudes daquilo
que Benjamin (1983a) ja havia outrora chamado de processo de proletarizagdo do

homem contemporaneo e de importéncia cada vez maior das massas.
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Assim, nos (des)encontros realizados entre professor-pesquisador e
estudantes-MJs no cotidiano escolar, principalmente no patio interno da escola
durante os vinte minutos de recreio das sextas-feiras, os MJs da Compositor
enunciaram a justaposicdo dos movimentos de: a) precarizacdo das condi¢cdes de
trabalho dos profissionais da educacdo do municipio do Rio de Janeiro; b)
monopolizacdo da industria fonogréfica no compartiihamento de musicas pela
internet; c) (sob)estetizacéo politica da diaspora negra por parte de uma concepcao
de conhecimento centrada na textualidade, de um discurso estereotipado sobre a
violéncia urbana e da criminalizagdo das préticas culturais protagonizadas pelos
jovens moradores de periferia que este mesmo discurso procura legitimar; d)
protagonizacdo afrodiaspérico que, mesmo ndo sendo permitido expressar-se, nao
deixou de forma alguma de fazé-lo.

Trata-se de uma histéria tecida no agenciamento de musica, tecnologias e
diaspora negra que complexifica significativamente a suposta passividade dos
sujeitos ordinarios, a suposta “docilidade de escravos sem exigéncia” (ADORNO,
1983), diante dos (des)usos cotidianos das chamadas reprodutibilidades técnicas.
(Des)usos, inclusive, que complexificam significativamente, também, os limites

regulatorios das chamadas velhas e novas tecnologias.

Uma proposta...

Na epigrafe apresentada neste capitulo sobre as consideracdes finais desta
tese de doutorado, Lefebvre (1991, p. 19) nos sugere uma nocéo de cotidianeidade
como uma forma de abordar e discutir aquilo que chamou de A vida cotidiana no
mundo moderno. Enquanto uma posi¢éo liminar entre os campos da filosofia e do
cotidiano, a dialética (e ndo uma reflexividade, conforme destacado pelo préprio
autor) entre a “transformagao” do primeiro e o “arremate supremo” da “superag¢ao” do
segundo, conforme suas proprias palavras, nos da o tom de toda a sua
argumentacao.

Na elaboracdo desta sua nocao, inclusive, Lefebvre nos instiga a pensar,
justamente, sobre a fertilidade da mdusica neste posicionamento liminar que

compreende a cotidianeidade: “serd que a musica revela a esséncia escondida do
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cotidiano, ou, ao contrario, compensa sua trivialidade e superficialidade substituindo-
lhe o canto?” (LEFEBVRE, 1991, p. 26). Seguindo, assim, esta trilha musical, sua
argumentacao conceitual passa a usar (e a abusar) de determinadas referéncias
tipicas da chamada (e hegemonica) teoria da musica como, por exemplo, harmonia,
melodia, motivos, temas, intervalos, tonalidade, tdnica, dominante, atonalidade,
oitavas, escalas, forma e contelido, dentre algumas outras®.

No decorrer da presente tese de doutorado, a nocdo de montagem emergiu
como uma nocao bastante fértil para a discussdo das negociacdes cotidianas
realizadas pelos jovens moradores de periferia na pratica de tocar-ouvir musica
mediada pela apropriagdo de arquivos MP3 no cotidiano escolar. Sua fertilidade
emergiu, conforme ja discutimos anteriormente, pelo fato de enunciar ndo apenas o
carater dialético das chamadas “técnicas de reproducao” (BENJAMIN, 1983a), mas
também (e a meu ver principalmente) a complexidade dos usos (CERTEAU, 1994)
realizados pelo funk carioca, de uma forma mais ampla, e pela Gonzagéo Digital, de
uma forma mais especifica.

Isso nos instiga a questionar, assim, 0 que seria daguele mesmo conceito
lefrebvriano de cotidianeidade se sua argumentacdo tivesse sido estruturada,
contudo, a partir ndo das referéncias da chamada (e hegeménica, € sempre bom
lembrar) teoria musical, mas sim a partir das referéncias musicais afrodiasporicas,
como do funk carioca, por exemplo? E esta histéria narrada cotidianamente pelos
chamados MJs da Compositor que atravessa o0s intersticios de uma dialética
benjaminia, conforme argumentamos anteriormente, também n&o deixa de
apresenta-se como uma traducdo deste protagonismo da diaspora negra no ambito

da educacéo escolar, mais especificamente.

% Ao realizar uma reflexdo sobre a guestado da linguagem, um importante tépico, segundo o autor, na
abordagem da cotidianeidade, Lefebvre destaca que “a musica € mobilidade, fluxo, temporalidade:
no entanto ela se baseia na repeticdo. Todo canto comunicavel e comunicado, com mais razdo
ainda quando € escrito, pode se repetir, bem como toda musicalidade definida sobre o continuo
sonoro. Toda melodia vai em direcdo a um fim (cadéncia) que pode ser o comec¢o da retomada,
como a tdnica no fim de uma oitava dividida em intervalos (gama) assinala igualmente o inicio da
oitava seguinte. Ha repeticao de motivos, de temas, de combinacdes de intervalos na melodia. Ha
ressurgimento das emocdes e dos sentimentos desaparecidos, retorno dos momentos acabados,
evocacao das auséncias e das existéncias distantes, na musica e pela masica. Como no imaginario,
e na arte em geral. A repeticdo das oitavas na escala de sons definidos, a unidade na diferenca, a
relagdo entre o nimero e a qualidade sao inerentes a harmonia. Essa harmonia constitui-se em
arte, em conhecimento, em técnica musical pela teoria dos acordes, da sua repeti¢céo, do seu
desarranjo, da ocorréncia dos intervalos e das séries; essa teoria forma uma légica ao mesmo
tempo geral e especifica, que permite uma sintaxe e, denominando a alteragao, forma o seu
conteudo (até que se esgotem a harmonia classica e ndo-classica, o sistema tonal e sua dissolucgéo,
a atonalidade)” (LEFREBVRE, 1991, p. 25-26).
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E justamente sob esta perspectiva que propomos como desdobramento desta
tesa, sem maiores pretensdes etimoldgicas, o que chamamos de uma afro-
cotidianeidade da educacdo escolar. Trata-se da emergéncia do circuito
comunicativo da diaspora negra presente no cotidiano escolar e, consequentemente,
das parcialidades e incompletudes que (des)tecem o0 processo crescente de
proletarizacdo do homem contemporaneo e de importancia cada vez maior das
massas. Em outros termos, enfim, trata-se justamente da emergéncia daquela
mesma posicao fronteirica enunciada pelas palavras de Lefebvre (1991) na epigrafe
deste capitulo — uma cotidianeidade -, porém tensionada, deslocada e,
principalmente, traduzida pelo cosmopolitismo da didspora negra.
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