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Quando chegaste mais velhos contavam
estorias. Tudo estava no seu lugar. A dgua. O
som. A luz. Na nossa harmonia. O texto oral.
E s6 era texto ndo apenas pela fala mas
porque havia drvores [...]. E era texto porque
havia gesto. Texto porque havia danca. Texto
porque havia ritual. Texto falado ouvido
visto. E certo que podias ter pedido para ouvir
e ver as estorias que os mais velhos contavam
quando chegaste! Mas nao! Preferiste disparar
os canhdes.

Manoel Rui, "Eu e o outro — o invasor"
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SINOPSE

Andlise das letras do rap, fundamentada na articulagao de
dois campos do saber: a semiologia e a psicandlise. O rap
concebido como cronica poética de um genocidio. Reflexao
sobre o sujeito e suas vicissitudes entre dois significantes: a

morte € a arte.



RESUMO

Esta dissertacdo analisa as letras do rap como a crdnica poética
de um genocidio, no ponto onde os dois campos do saber, a semiologia
e a psicandlise, se interpenetram. As duas possibilidades de andlise
sdo vislumbradas pela riqueza com que as letras do rap atualizam as
questdes sobre o sujeito e as suas vicissitudes entre dois significantes:
a morte e a arte. Este trabalho conclui que as letras do rap desvelam a
emergéncia de um sujeito constituido pela ética do desejo que, ao
tomar a palavra, canta em versos a cronica de um real impossivel de

ser confrontado a ndo ser pela mediagdo da arte.



RESUME

Ce mémoire analyse les paroles du rap en tant que chronique
poétique d'un génocide la ol deux domaines de la connaissance, la
sémiologie et la psycanalyse, s'interpénetrent. Les deux possibilités
d'analyse sont entrevues par la richesse avec laquelle les paroles du rap
actualisent les questions sur le sujet et ses vicissitudes entre deux
signifiants: la mort et l'art. Ce travail démontre que les paroles du rap
dévoilent 'émergence d'un sujet constitué par I'éthique du désir que, par sa
prise de parole, chante en vers la chronique d'un réel impossible d'étre

confronté sinon par la médiation de l'art.



ABSTRACT

This paper aims to analyze rap lyrics as a poetic chronicle of a
genocide, at the point in which these two fields of knowledge,
semiology and psychoanalysis, intertwine. The two analyses
possibilities are considered for the richness with which rap lyrics
update those issues about the subject and the drawbacks he faces
between two signifiers: death and art. This paper concludes that rap
lyrics reveal the emergency of a subject constituted by the ethics of
desire who, while taking up words, he sings in verses a chronicle of a

real impossible to be confronted, except by the mediation of art.
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1. INTRODUCAO

RAP
A ARTE TOMADA DE ASSALTO

Queremos sua kbga, seja de qualquer jeito, mais forte
que meu armamento é meu argumento.
RHOS$S$I - Pavilhdo 9

Homo homini lupus: quién se atreveria a refutar este
refran, después de todas las experiencias de la vida y
de la Historia?

Sigmund Freud — El Malestar en la cultura

Eu tenho uma miss@o e ndo vou parar
Meu estilo € pesado e faz tremer o chio
Minha palavra vale um tiro

Eu tenho muita munig3o.

Mano Brown — Capitulo 4 Versiculo 3

O argumento deste trabalho se fez valer pela escolha das letras do rap
tomadas como corpus a ser analisado, tendo em vista o advento do hip hop na
cena dos acontecimentos artisticos e culturais mais marcantes dos anos 90, no
Brasil. As questdes cruciais desta pesquisa se condensam no propdsito de
observar o advento do sujeito como fruto da criagdo de arte em suas
manifestacoes nas letras do rap. O sujeito que deste ponto se vislumbra é o
sujeito do desejo, assim como € teorizado por Jacques Lacan, dentro do campo
psicanalitico. Este sujeito é oriundo da 'coisa' que trabalha em siléncio num
tempo e num espago légicos; tempo e espaco que se configuram numa topologia
onde se circunscreve o inconsciente freudiano. Essa 'coisa' trabalha no espaco e
no tempo (onde e quando) o advento do sujeito é concomitante a criacdo do
objeto. O objeto vem a ser a propria materializacdo do sujeito. Do topos desse
lugar chamado inconsciente, o sujeito € posto em relevo através do tempo que
ndao se define pela cronologia, mas por uma ldégica (a ldgica propria do
inconsciente) e no ponto preciso onde o que dele se pode ver € o objeto.

As letras do rap sdo tomadas, neste trabalho, como objeto de arte. Objeto
de arte literdria, em forma de crdnica poética. Este posicionamento faz frente a

N N

polémica que envolve questdes ligadas a arte popular e a sua legitimidade. Tal



polémica estd explicitada no 1° capitulo, onde se apresenta uma breve
contextualizacdo do rap como um dos elementos componentes da cultura e/ou
movimento hip hop. O movimento e/ou cultura hip hop tem seu fundamento
principal na resisténcia e na luta contra a violéncia que se abateu sobre as
populacdes que habitam as periferias e morros das grandes cidades do Brasil. A
abordagem deste trabalho focaliza nas letras do rap uma forma de enfrentamento
dessa violéncia que ja toma as propor¢des de uma verdadeira barbérie. Para se
entender melhor este enfoque, ¢ fundamental essa breve contextualizacdo do rap
que se pode concebé-la condensada no seu titulo, a saber: Rap: A crénica poética
de um genocidio.

Através de uma leitura cuidadosa, € surpreendente descobrir, no conjunto
das letras do rap, a granulacdo de uma trama narrativa tecida em versos. O apelo
contundente de seus argumentos, que explode através desses versos, expde as
veias abertas de uma tragédia urbana, cujos esguichos literdrio e musical fazem a
transfusdo da ocorréncia de uma arte do discurso que se intitula aqui como a
Cronica poética de um genocidio.

Da pontiaguda insisténcia deste objeto de arte literdria, pode-se
contemplar um panorama que se abre para dois campos de andlises: a andlise
semioldgica, que puxa os fios da intertextualidade, e a andlise do inconsciente,
que escava os ramais associativos na vereda do desejo. Em certos momentos as
duas andlises se fundem na trama reflexiva, porquanto o que estd em jogo € a
leitura das letras do rap em sua dimensao de texto.

E sabido que cada um dos campos, o semiolégico e o psicanalitico, tém
seu universo conceitual préprio. No entanto, ha uma margem bastante ampla e
extensa que faz limite entre os dois campos € que permite o transito entre eles.
Essa margem, fopos da linguagem, é de onde a semiologia tanto quanto a
psicandlise extraem a matéria-prima para a construgcio dos seus edificios tedricos.
Lacan explicita essa ligagdo fundamental da psicandlise com a linguagem em dois
momentos especiais. Em "A Instancia da letra no inconsciente ou a razdo desde

Freud” diz, no item "O sentido da letra"":

' JACQUES LACAN. Escritos, 1998: 498.



Nosso titulo deixa bem claro que, para além dessa fala, é toda a
estrutura da linguagem que a experiéncia psicanalitica descobre
no inconsciente.

E ainda na frase que se tornou axiomadtica, "o inconsciente é estruturado
como uma linguagem"?, Lacan demonstra com clareza como se revela a
dependéncia da psicandlise ao campo da linguagem e, concomitantemente, admite
a sua independéncia ao concluir: "Meu dizer ndo é do campo da lingiifstica"’.
"Estruturado como uma linguagem" faz toda a diferenca. A particula 'como' tanto
aproxima, quanto distancia. Com esses artificios a linguagem permite criar um
universo ilimitado dos saberes, dentro dos limites impostos pelas fronteiras com
o real. Nao hd metalinguagem, segundo Lacan. Ele diz com isto que ndao ha
linguagem da linguagem. O real, que escapa e se impde fora da linguagem, nao
cessa de ndo se escrever, porém faz esse impossivel trabalhar pela causa
desejante. O que se infinitiza, na verdade, € a producdo do que se pode escrever.
E, o que se pode escrever? Barthes diz que “ha de um lado, o que € possivel
escrever e, do outro, o que ja nao é possivel escrever” (BARTHES:1992:38). E
continua, mais adiante, na mesma pdgina: "Porque o que estd em jogo no trabalho
literario (da literatura como trabalho) é fazer do leitor ndo mais um consumidor,
mas um produtor do texto”. Percebe-se que, enquanto os limites se alargam,
ganham espaco e se aproximam do real, hd sempre algo que escapa na mesma
proporcdo e deixa ao desejo a tarefa de ndo desistir.

O encontro desse limite, entre o que se pode e o que nao se pode escrever,
foi o vetor de orientacdo deste trabalho. O alargamento dos limites se abre para
um horizonte de possibilidades ancoradas no ponto onde os dois continentes — a
semiologia e a psicandlise — se interpenetram, para que a andlise das letras do rap
ndo perca a complexidade que nelas se encerra. Essas duas possibilidades de
andlise foram vislumbradas justamente pela riqueza com que as letras do rap
atualizam as questdes sobre o sujeito relacionadas com a criagao.

O campo de andlise semioldgica vislumbra, na leitura das letras do rap, a
rede de intertextualidades que a multivaléncia dessas letras propde. Busca-se o
que na fala do poeta (o rapper) engendra o discurso naquilo que, da prosa, escapa

e se deixa apanhar em sua forma de verso. Ao mesmo tempo, procura-se o que

2 JACQUES LACAN, 1985: 25.
3 Idem.



escapa do verso e se oferece em termos de cronica. A partir dessa construgciao
poética construida com base ritmico-musical, a disposi¢do para realizar tal
trabalho de arte se materializa, nos artistas do rap, com tal for¢a que, nao raro,
essa demanda se precipita numa provocacdo do desejo de se refletir sobre a
construcdo de um percurso de tal natureza empreendedora. Torna-se instigante
identificar os fios que compdem cada trama desse enredo em sua face tragica.
Um enredo que se extrai de uma matéria-crime e se transforma em palavras-
versos pelo processo fazedor de arte. Os sujeitos envolvidos na tragédia sdo por
ela mesma provocados a fazer arte. A partir de um objeto degradado — a violéncia
que se estabeleceu nas favelas e nas periferias das grandes cidades —, um outro
objeto, elevado ao estatuto sublimatério — o rap — é criado, demonstrando assim o
sujeito em jogo nessa criagao.

A ndo desisténcia de tentar tocar o real, ali, onde ele aparece em seu
alcance mais ingreme, quando se vé que € improvavel contornd-lo; € justamente
neste campo doloroso que os artistas do rap constroem o seu edificio poético: na
beira do barranco, na beira do abismo, na beira do caminho ou, na beira do
precipicio, como diz o titulo da reportagem com o escritor Marshall Berman, na
qual ele é entrevistado por um jornal brasileiro’, "Rap: O canto 2 beira do
precipicio". Canto que se estende desde o canto enquanto musica, ao canto de um
lugar e até como o proprio lugar. Exemplos da multiplicidade de sentidos que
toca a contingéncia mesma dos artistas do rap, onde a verdade brinca (ou briga)
de ficcao.

O rap tem sido uma das expressdes que os jovens das periferias e das
favelas tém encontrado para resistir e lutar, ndo s contra as condi¢des de
desigualdades e injusticas sociais que estruturam estas dreas do Brasil urbano,
mas, também, contra a violéncia que fez crescer os niveis da criminalidade,
resultantes do trafico de drogas e da brutalidade policial. A adesao a musica Funk
em seus desdobramentos em festas, foi um marco importante na histéria das
varias criagOes artisticas desses jovens da periferia, no Brasil contemporaneo. O
fendmeno dos bailes funk — os quais, por sua vez, resultaram em confrontos com

a ordem social vigente — faz um cruzamento especial com a histéria do hip hop.

* Caderno Mais, Folha de Sao Paulo, 14 de outubro, 2001.



Entretanto, ndo caberia, por vdrias razdes, realizar essa tarefa no admbito dessa
dissertacdo’.

Neste ponto € importante lembrar que, como disse o antropdlogo Luiz
Eduardo Soares, o Brasil tem assistido — praticamente em siléncio — uma espécie
de genocidio. No texto "As dimensdes de nossa tragédia”6 Soares recorda que em
2002, cerca de 45 mil brasileiros foram assassinados, significando que a taxa
nacional de homicidios dolosos chegou a 27 por cem mil habitantes. Quando,
contudo, circunscrevemos os dados e examinamos algumas dreas urbanas pobres,
focalizando os jovens, encontramos taxas de 230 homicidios dolosos por 100 mil
habitantes. Para efeitos comparativos, registre-se que as taxas européia, japonesa e norte

americana sao inferiores a 10. Segundo Luiz Eduardo Soares,

Estd em curso, no pais, um verdadeiro genocidio de jovens pobres,
sobretudo negros, entre 15 e 24 anos, por conta da expansao veloz das
dinamicas criminais e do acesso ilimitado as armas de fogo. A
tragédia € tdo grave que ja se projeta na estrutura demogréfica, na qual
se verifica um déficit de jovens do sexo masculino, na faixa etdria
referida” (...) As policias brasileiras estdo entre as mais violentas do
mundo e as taxas de corrupcdo ultrapassaram patamares suportaveis.
Sofrem, portanto, os bons policiais e a sociedade. Na sociedade,
sofrem sobretudo os mais pobres, particularmente os negros.

Instigado pelo desejo de mudanca que a violéncia lhe causa, o sujeito-
artista (o rapper) sente-se convocado a tomar uma providéncia. Num sé-depois’, a
criagdo da obra expde a medida dessa for¢ca impulsionadora. A arte do rap nos
mostra, além da sua criacdo artistica, a trajetoria realizada por alguns dos sujeitos
submetidos a essa violéncia que se configura em modelos de barbérie. Tal
trajetoria se fez pelas vias de uma "missdo guerreira"g, através do "verso

violentamente pacifico"g, como tentativa de civilizar esses territérios. Assim, no

campo psicanalitico, o saber do inconsciente ajuda a pensar sobre o sujeito fruto

> Para compreender esse processo que envolve o funk e o hip hop, a leitura do livro de Hermano Vianna,
O mundo Funk carioca, é indispensdvel. Ver bibliografia deste trabalho.

® Em "Pacto pela Paz: o consenso possivel". Texto produzido para a Secretaria Nacional de Seguranca
Pidblica (SENASP), Ministério da Justica. 2003.

7 S6-depois é o a posteriori (nachtriglich) introduzida por Freud em 1893, para designar a re-significacio
de acontecimentos traumdticos num momento posterior da histdria do sujeito. So-depois é usada no Brasil
pelos seguidores da leitura que Jacques Lacan realizou da obra de Freud. Lacan, em 1953, deu a esta
expressao (apres-coup) um peso maior ao trabalhar a 16gica do tempo em andlise, no contexto da
elaboracdo da sua teoria do significante.

$ 7¢é Brown, rapper do grupo "Faces do Subtirbio".

? Racionais MC', no encarte do CD: Sobrevivendo no inferno.



do desejo, desejo que €, ao mesmo tempo, o fundamento da ética que orienta e
determina os limites da praxis do referido campo. A ética do desejo orienta,
portanto, este trabalho, na identificagcdo daquilo que norteia a escolha daqueles

artistas que tomaram o caminho do rap como um compromisso ético.






2. O HIP HOP E OS SEUS ELEMENTOS

Jamais dans l'histoire de l'art, les artistes et leur public ne
se seront trouvés a ce point impliqués dans un climat de
violence aussi radical: on peut méme parler d'une
véritable immersion, les acteurs du hip-hop le
reconnaissent eux-mémes'":

Christian Béthune

La violence qui nous entoure a influencé notre album de
facon directe. Nous avons perdu deux de nos amis a cause
d'elle pendant le temps qu'a duré l'enregistrement: 1'un
s'est fait descendre alors qu'il attendait dans sa voiture,
sur le parking du studio. Cela a changé notre facon
d'aborder 1'album. La tristesse, la rancoeur ont envahi
notre musique et 1'ont rendue plus mélancolique'".
Rated R

"O termo hip hop foi estabelecido por Afrika Bambaataa, em 1978, e fazia
referéncia a uma forma de dancar, popular a época, que consistia em movimentar
os quadris — hip — e saltar — hop" (Salles, 2002: 10). Alex Ogg e David Upshal'*
dizem que "Africa Bambaataa freely credits DJ Kool Herc with being the 'father’
of hip hop, its founder and guardian, and also his chief inspiration" (Africa
Bambaataa credita ao DJ Kool Herc, a paternidade, a fundacdo e a guarda do hip
hop além de sua principal inspiragdo).

Vale assinalar que, nesta pesquisa, o hip hop é considerado tanto como
uma cultura, quanto como um movimento, tendo em vista essas duas categorias
em que ele é colocado. Muitos adeptos e artistas do hip hop afirmam que o hip
hop ndo € um movimento por nao apresentar uma organiza¢do formal ou oficial
que o caracterizasse assim, stricto sensu, € que, portanto, a cultura hip hop seria
um termo mais adequado para enquadra-lo. No entanto, muitos outros artistas e

inimeros seguidores ndo levam essas premissas em consideragio e s6 se referem

10 CHRISTIAN BETHUNE, 1999: 133. [Jamais, na histéria da arte, os artistas e seu publico chegaram a
um tal ponto implicados num clima de violéncia assim tdo radical; pode-se mesmo falar de uma
verdadeira imersao reconhecida pelos préprios atores do hip hop].

"' [A violéncia que nos cerca influenciou nosso disco de maneira direta. Nés perdemos dois dos nossos
amigos por causa dela durante o tempo da gravagdo: um foi morto ao ser atingido em seu carro no
estacionamento do estddio. Isso mudou nossa maneira de trabalhar o disco. A tristeza, o rancor invadiram
nossa musica e ela se tornou mais melancdlica]. Declaragdo de Rated R, membro do grupo Thug Life do
rapper Tupac Shakur, que depois veio a ser assassinado também. In BETHUNE, 1999:133.

'2 ALEX OGG with DAVID UPSHAL. The hip hop years — a history of rap. 1999: 21.



ao hip hop como movimento; e ainda existem aqueles que, em sua maioria, se
referem ao hip hop tanto como um movimento, quanto como uma cultura. Nao

atentam para essa diferencia¢do, ou ndo se preocupam com isso.
O hip hop € constituido por quatro elementos bésicos:

1. O DJ. Cria a base ritmica e a musica em apresentacdes nos concertos ou
bailes e para fins de gravacao.

2. O MC ou rapper € o apresentador, cantor ou declamador das letras e poesias.

3. Grafite: artes plasticas. Técnica: spray sobre superficie de muros e paredes.

4. Break: danca.

Fusido de musica e poesia hd quem considere que o rap representa
um unico elemento que se bifurca em dois: o DJ, e o MC ou rapper. Assim, para
muitos, o hip hop contem trés elementos. Mas, na literatura em geral, sdo
contados quatro elementos: o DJ, o MC, ou rapper, o grafite e a Break Dance.
Atualmente hd quem considere que ja se desenvolveu dentro do movimento hip
hop um quinto elemento: o conhecimento. Ecio de Salles, coordenador do Grupo
Cultural Afro Reggae, numa entrevista concedida especialmente para este

trabalho'’, fala da importancia dos elementos:

O fato é que a tradi¢do do hip hop diz que sdo 4 elementos. Em
todos os grandes textos que se produziu sobre o hip hop, sdo 3
elementos, porque as pessoas englobam o MC e o DJ no mesmo
saco. Quando na verdade, um tem uma atividade, outro tem
outra. Eles até, em certos casos, podem  existir
independentemente. O MC, o DJ, o Break e o Grafite. Agora,
claro, com o andamento da carruagem, num dado momento, ficou
evidente pra todos, que a questdo do ativismo, da consciéncia
politica, da busca de conhecimento, da informacdo faz parte da
estética hip hop, do jeito de ser hip hop. Entdo, alguns vao
reivindicar que exista um quinto elemento, que € o
conhecimento.

Ao ser perguntado sobre a relagdo entre o conhecimento e a atitude, Salles

concluiu que a atitude ja é um derivativo do conhecimento. Kall, lider da posse14

" Dia 7 de novembro de 2003.
'* Mais adiante, na pagina 26, seré explicado o significado do termo posse.
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“Conceitos de Rua”, diz que “é preciso ter hiphoptude. Manifestar. Ndao esquecer

a histéria do povo, ser o que é”°. Ecio de Salles'® vai mais adiante:

Atitude por atitude é s6 mise-en-scéne. Agora, a atitude que os
hip rappers, aqueles que mais se preocuparam em preservar as
questdes do movimento, da cultura hip hop, tém € aquela que s6
o conhecimento vai permitir. E muito curiosa a histéria do
conhecimento, porque o conhecimento, na verdade, ele é um
elemento que atravessa todos os outros. Ele ndo é algo que exista
dentro do hip hop, isoladamente. Porque o conhecimento, ele vai
existir sempre — isto ja € uma avaliacdo minha — vai ser sempre,
necessariamente, o conhecimento de um MC, de um DJ, de um
grafiteiro, de um B-boy. Ndo € o de um conhecedor. Ndo existe
essa figura dentro do rap, do hip hop.

Nos anos 70, as sementes do hip hop foram plantadas nas favelas da
Jamaica. Seus ramos floresceram nos guetos de Nova lorque; suas raizes
penetraram nos solos de quase todos os paises do mundo, principalmente na
Franca'’, e seus frutos provocaram e, ainda provocam, mudancas substanciais na
cultura brasileira ao mesmo tempo em que € produzido o hip hop do Brasil.

Os primeiros rumores sobre o aparecimento dessa nova expressdo artistica
— uma das mais turbulentas manifestacdes da juventude das periferias das
megaldpoles — originaram o desencadeamento quase imediato de estudos sobre o
seu impacto no ambito da politica cultural e dos processos da organizac¢do social
em todos os paises onde o hip hop se estabeleceu.

Com esses estudos, também cresceu uma polémica em torno de duas
questdes centrais em relagdo ao hip hop. Embora essa polémica nao se constitua
como alvo desta dissertagdo, tocar nesse assunto configura a necessdria
contextualizacdo que tem de ser desenhada em torno do tema e faz parte do valor
argumentativo que decidiu os procedimentos analiticos e as escolhas dos campos
de andlise e seus respectivos autores. Os necessdrios desdobramentos dessa
contextualizacdo haverdo de pontilhar o trabalho em véirios momentos pela
relevancia que esses aspectos, a principio periféricos, deverdo importar para a

andlise das letras do rap.

'S KALL, in Hip hop — A periferia grita. Rocha & Domenich & Casseano, 200: 62.

' ECIO DE SALLES, entrevista: 7 de novembro, 2003.

7' A importante adesdo do hip hop pela juventude francesa desencadeou uma vasta pesquisa sobre o tema,
tanto académica quanto jornalistica e originou um debate em torno de vérias questdes entre as quais, a
legitimag@o do rap, do hip hop, como arte. Por tudo isso, algumas publica¢des francesas sobre o tema
foram trazidas para o corpo deste trabalho.



A primeira questdo parte do interior do préprio movimento hip hop e
atravessa os espacos discursivos mais variados, desde os debates académicos as
conversas informais. Esta questao se refere ao estatuto de arte que é conferido ao
hip hop por alguns, recusado por muitos € negado por tantos outros.

Por exemplo, mesmo um dos primeiros rappers brasileiros, o paulista
Mano Brown, do grupo "Racionais MC's", diz que ele préprio ndo faz arte, mas
arma'®. Seu posicionamento deixa transparecer uma certa indiferenca em relacdo
a tais questdes e pode dar linha para se costurar idéias entre as quais a de que
suas preocupacOes passam a margem de tal polémica, assim como a sua
existéncia, fundada na periferia miserdavel de Sao Paulo, situa-se a margem dos
beneficios que a civilizagdo oferece. Tais beneficios se referem aqui ao acesso as

condi¢cdes de sobrevivéncia e a sua obrigatdria ultrapassagem. Por exemplo: O

P L . ool . .
reporter Sérgio Kalili ? assim descreve o bairro onde mora Mano Brown:

Quem olha para o horizonte, na regido do Parque Santo Antonio
e do Capao Redondo, fica com a impressdo de ter entrado numa
cidade que sofreu um pequeno bombardeio. As casas parecem
inacabadas ou em fase de construgcdo e, de tdo coladas, dao a
impressao de estar umas sobre as outras. Isso quando ndo estido
de verdade. As cores puxam para o cinza, falta verde.

Puxando os fios da intertextualidade, € no minimo curioso relembrar, neste
momento, um verso da musica “Fora da Ordem” de Caetano Veloso: “Aqui tudo
parece que € ainda construcado e ja € ruina”.

Para Mano Brown, e muitos outros componentes e/ou adeptos dessa
experiéncia, € indiferente que o hip hop seja ou ndo reconhecido como uma nova
expressdao de arte. Muito mais importante para eles € o hip hop ser reconhecido
como movimento politico e sécio cultural. Mesmo assim, existem aqueles que
fazem questdo de definir o hip hop como arte. O pernambucano Z¢é Brown, do
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grupo "Faces do Suburbio"”", considera o hip hop uma arte e diz:

Muitas pessoas sabem muito bem que é uma arte. Como o grafite
¢ uma arte em spray, em desenhos significativos; como o DJ é a

'8 Fato narrado por Ecio de Salles, em conferéncia sobre o rap, em palestra no Centro de Estudos Afro
Brasileiros da Universidade Candido Mendes, em agosto de 2003. Ver trabalho do autor na bibliografia.

' Revista Caros Amigos, Ano 1 — niimero 10 - Janeiro 1998: 33.

20 Entrevista concedida para este trabalho em le 2 de setembro de 2003, Recife, PE.



arte da discotecagem. J4 ouvi muita gente falar nisso: a arte de
discotecar, a arte da performance do scracht”’. Como o break é a
arte do corpo, a arte da desenvoltura de solo, a arte da
performance da dancga; como o rap € a arte da poesia, a arte da
musica, a arte da expressdo. Eu considero arte, e ndo deixa
também de ser uma arma de defesa e ataque.

Ecio de Salles, na sua dissertacdo "A Poesia Revoltada: Rap, Raca e
Cultura Brasileira" realiza uma reflexdo rigorosa sobre o estatuto do rap tomando
a arte como um objetivo estético a ser alcancado. As questdes ligadas ao rap,
sejam quais forem os temas abordados, parecem remeter obrigatoriamente a uma
escolha ética. Tudo leva a crer que o acesso a verdadeira compreensao sobre esse
tema € dado pelo grau de responsabilidade que a andlise pode demonstrar com os
rigores da teoria, da histéria, e mais: o seu engajamento nas discussdes
contemporaneas que determinam a criacdo dessas questdes que lhe sdo proprias
tanto quanto obrigatérias e que exigem o enfrentamento das mesmas. Essa
exigéncia é que parece ser de cunho ético. E o que Salles® faz pensar quando se

1€ suas idéias:

Nesse sentido, a arte do rap s6é pode se
estabelecer como contra ou anti. Contra
modelos preestabelecidos de bom-gosto em
arte ¢ como antitese a um modelo social
excludente.

A outra questdo estd no centro da polémica sobre a legitimidade do hip
hop, e é herdeira das velhas nog¢des dicotdmicas sobre nacionalismo versus
universalidade. H4 idéias que defendem uma identidade nacional sem transito
entre o dentro e o fora. Essas idéias sdo oriundas do senso comum em sua
maioria, e fazem partem, hoje muito menos, de correntes do pensamento
académico. Elas sdo responsdveis, no interior deste debate, em todos os paises
onde o hip hop vingou, pela critica que se faz ao hip hop de ser um movimento
de expressdo estritamente norte americana e copiada pelos artistas das varias

nacionalidades onde o movimento se estabeleceu.

! Efeitos sonoros produzidos pelo atrito entre a agulha do toca-disco e o préprio disco.
* SALLES, 2002: 48.



Para ajudar a pensar sobre a dicotomia criada entre nacionalidade versus
adesdo a modelos estrangeiros, temos a andlise que Roberto Corréa dos Santos
empreende sobre o ensaio de Silviano Santiago, "Oswald de Andrade ou: o

Elogio da Tolerancia Racial". Diz Roberto Corréa®:

No admirdvel ensaio (...) Silviano Santiago descreve em minucia
e de modo plastico-temadtico (isto é, valendo-se do mecanismo da
espacializacdo interior/exterior, articulada ao sentido que a cada
um corresponde) os movimentos que tém caracterizado 0s nossos
modos de compreender e de fazer uso do valor da nacionalidade,
ou ainda, da identidade nacional.

Corréa dos Santos faz um elogio ao texto de Santiago exatamente por ele
trabalhar bem essas questdes que sdo muito importantes para se pensar Os
entraves ideoldgicos na legitimacdo do movimento hip hop. Pela citacdo abaixo,

tem-se a idéia central do pensamento de Santiago”*:

(...) a defesa e o entendimento romanticos da nacionalidade se
caracterizaram pela ilusdo e pelo mito de que haveria uma
cultura autéctone a nos dar identidade. (...). Assim, seriamos
mais brasileiros se aceitdssemos, como primeiro, o primeiro que
aqui na terra, esteve.

Para corroborar a polémica em torno da questdo do hip hop ser um produto
de expressdo norte-americana, independentemente do pais onde estd sendo
recriado, € elucidativo trazer o texto de Christian Béthune, pesquisador de jazz
(enquanto categoria estética), para o cendrio dessa discussdo. Em seu livro Le
Rap — une esthétique hors la lo® [Rap — uma estética fora da lei], o autor

introduz o capitulo "Made in France" com a seguinte colocacdo em destaque:

Parti d'un modele américain parciellement assimilé, le rap
hexagonal a su se forger une personnalité littéraire et musicale
en prise directe avec les préoccupations poétiques d'une jeunesse
en quéte d'une forme adaptée a ses aspirations créatices. Mettant
en scene un vécu propre, utilisant avec discernement tant les
influences africaines et maghrébines que certains modes
d'expression populaire issus du terroir, dans sa diversité le rap

% CORREA DOS SANTOS, 1999: 63.
** Apud CORREA DOS SANTOS, 1999: 64.
%5 CHRISTIAN BETHUNE, 1999: 179.



francais a su prendre ses distances avec 1'Oncle d'Amérique sans
pour autant renier sa dette.

Vindo de um modelo americano parcialmente assimilado, o rap
hexagonal® soube inventar para si uma personalidade literdria e
musical diretamente envolvida com as preocupagdes poéticas de
uma juventude em busca de uma forma adaptada as suas
aspiragdes criativas. Encenando um viver préprio, utilizando
com discernimento tanto as influéncias africanas e magrebinas >’
quanto certos modos de expressdo popular oriundos do terror, o
rap francés, na sua diversidade, soube distanciar-se do Tio da
América sem, no entanto, renegar sua divida.

E providencial ler aqui o que disse o critico Greg Tate citado como
epigrafe no inicio do capitulo acima mencionado, em relacdo a origem americana
do hip hop: "J'ai senti un tel courant d'hostilité dans ce beau pays que je suis pas

n28 [Eu senti uma tal corrente de

étonné qu'ils produisent de si bons raps.
hostilidade nesse belo pais que eu ndo fiquei surpreso por eles produzirem tiao
bons raps].

Segundo Béthune, a Franga ocupa o segundo lugar na lista das vendas dos
discos de rap. Esse sucesso demonstra a grande adoc¢do do rap pela juventude
francesa e isso ndo se explica por simples ou puros processos de identificacdo. O
autor enfatiza que uma problemdtica mais geral relacionada com as
caracteristicas tradicionais préprias da cultura afro—americana tem importancia
muito mais precisa sobre tal adesdo. Béthune faz uma critica severa aos
jornalistas e soci6logos que se apressam em dar explicagdes para tal sucesso, a
principio incompreensiveis, aferrando-se a valores paternalistas e negativos ao
utilizarem palavras-chave em férmulas tais como: "bairros desfavorecidos",
"exclusao social", "fracasso escolar", "marginalizacdo", "queda no acesso da

juventude ao emprego", "violéncias urbanas inerentes a vida na cidade", e assim

por diante?®. O referido autor ainda aponta um erro fundamental da anélise

26 Os franceses se referem 2 Franca sob este termo por causa de sua forma geogréfica.

*7 Segundo Houaiss, relativo a Magreb, regido ao norte da Africa.

* CHRISTIAN BETHUNE, 1999: 179.

" A propésito, Jailson de Souza no seu texto "O que é uma favela?" in Folias Guanabaras, setembro
2001: 21, problematiza esse olhar petrificado que repete o "discurso da auséncia" no qual o espaco da
favela "¢ definido pelo que ndo tem: ndo tem &dgua, esgoto, luz, asfalto, educacdo, renda, moradias
decentes, regras, leis, moral, cidadania! (...) Para o pensamento conservador, majoritirio na grande midia
e em outras instincias, os moradores das favelas sd@o criminosos em potencial”. No seu livro Porgue uns e
ndo outros? — Caminhada de jovens pobres para a universidade, Jailson chama a aten¢do para a
utilizag@o de palavras como "evasdo, exclusdo, fracasso escolar (...). Viraram jargdes que confundem e



apressada deste fendmeno, sublinhando o esquecimento destes comentaristas em
relacdo as particularidades nacionais. Béthune®® diz que esses comentdrios

expressam um pensamento esquematico e

n'ont pas hésité a dénoncer la culture hip — hop comme un effet
supplémentaire de 1'américanisation généralisée des nos vieilles
sociétés et a considérer le rap francais comme un simple
succédané du rap américain.

ndo hesitaram em denunciar a cultura hip hop como um efeito
suplementar da americanizagdo generalizada das nossas velhas
sociedades e a considerar o rap francé€s como um simples
sucedaneo do rap americano.

Para Béthune, os jovens franceses foram fisgados por esta perspectiva de
contestacdo poética vinda do outro lado do Atlantico, como possibilidade
contestatéria aliada a exigéncias criativas proprias. Esses jovens franceses
experimentam o gosto da contestacdo porque, segundo Béthune, eles também nédo
se identificam com os produtos pré-fabricados que a industria de lazer lhes
propde, tanto quanto com os modelos culturais dominantes que lhes sdo
impostos.

Autor de inumeras obras sobre o jazz e colaborador regular do jornal Jazz
Magazine, Béthune compara a producdo do jazz com a do rap na Franca e diz ser
impensdvel uma evolugdo estilistica do jazz no seu pais, enquanto o rap se afirma
de uma maneira muito mais autdbnoma. A andlise deste autor sobre a
particularidade do rap na Franca é de enorme contribuicdo para se refletir sobre o
rap no Brasil, por sua proposta levada ao extremo de buscar as particularidades
proprias em cada experiéncia. Sabe-se que num mesmo pais as produgdes
culturais e artisticas variam tanto quanto as suas manifestacdes nas diferentes
regides e que, até, numa mesma cidade existe uma enorme diversidade de
expressdes de grupos que habitam diferentes comunidades.

Este aspecto da diversidade e autonomia de cada local é um dos pontos
que reaparecerd sob varias formas ao longo do trabalho, porque muitos artistas do
rap importam-se com tais particularidades. Alguns grupos chegam ao extremo de

se negarem a cantar ou tocar musicas de autores de outras comunidades por

tensionam as posi¢des em jogo, mas pouco auxiliam a interpretacdo do problema". JAILSON DE SOUZA
E SILVA, 2003: 18.
* CHISTIAN BETHUNE, 1999: 180.



considerarem que o contetido do que eles falam através de suas letras sé diz
respeito aquela realidade da qual ele estd tratando ou a comunidade a qual se
dirige. Rodrigo Pimenta“, carioca, filho de nordestinos, um adepto do

movimento hip hop, entrevistado para este trabalho, comenta:

Aqui a gente costuma brincar que o rap é a embolada do
americano. Entdo, a gente sempre costuma fazer uma coisa, mas
botando a nossa cara.

E em relacdo a break dance, ele diz:

Acho muito importante esse lance do B-boy 14 em Salvador,
dancar com a batida afro, porque é a nossa cultura. A gente curte
um ritmo que veio de Nova lorque, mas somos brasileiros. A
gente nao pode se americanizar e se alienar.

Ao mesmo tempo, mostra a importancia de uma identificacdo com as causas pelas
quais o movimento hip hop existe. Para Pimenta a identidade negra ultrapassa as

questdes nacionalistas:

Até porque nao sé no Brasil, mas todos os negros do mundo se
identificam com o negro americano. Quando a gente busca uma
identidade negra, a gente se baseia no negro americano, porque a
gente vé, mesmo nos filmes, o negro se juntando e lutando contra
um estado racista e enfrentando a morte. (...) Eles creram,
lutaram, ¢ um pafis racista, mas o negro td 14. Conquistou seu
lugar. Com sangue, com suor, com ligrima, mas conquistou o
seu lugar. A licdo de bom que a gente tem que tirar deles € ter a
identidade negra, assim em termos mundiais e a identidade negra
brasileira.

Neste ponto, é necessario falar um pouco sobre a re-significacdo de uma
geografia que se configura por uma outra forma de divisdo espacial chamada

posse.

2.2. Posse: uma re-significacao territorial

3! Entrevista realizada em 03, novembro, 2003.



Todo camburio tem um pouco de navio negreiro
Marcelo Yuka

Essa porra é um campo minado/ Quantas vezes eu
pensei em me jogar daqui/.../ N@o vou trair quem eu
fui, quem eu sou.

Mano Brown — Férmula mégica da paz

O que faz um dos pioneiros do rap do mundo, o norte-americano Chuck D,
dizer: "Estou em casa", ao chegar ao bairro carioca Cidade de Deus, levado pelo
rapper local MV Bill?

O verso do rapper Gog "periferia é periferia em qualquer lugar" oferece
um olhar poético a dimensdo cronica de tal mapeamento dos territdrios da arte
nascida das e nas ruas.

Segundo o sociélogo José Carlos Gomes da Silva (1998)** as posses sdo
associagdes locais de grupos de jovens rappers que tém como objetivo reelaborar
a realidade conflitiva das ruas nos termos da cultura e do lazer. As posses se
formam pela reunido de grupos de rap, dancadores de break, grafiteiros e adeptos
para o desenvolvimento e divulgacdo do hip hop, em geral através da promocgao
de encontros e eventos culturais. O que caracteriza uma posse € seu
pertencimento a um bairro ou favela.

Para Shiba™, da posse Ori, que também é DJ do grupo “Firia Consciente”,

de Salvador, a posse é

sindnimo de familia, de trabalho. Na verdade, a posse € um
grupo de pessoas que fazem parte dos elementos, da cultura hip
hop. Na posse Ori, hoje, na ativa, deve ter umas 30 pessoas, mas
as vezes chega a ter umas 50. Vai desde DJs, MCs, grafiteiros,
até pessoas que nao fazem parte de nenhum desses elementos,
mas estdo dentro do movimento como militantes mesmo. Porque

a proposta da gente 14 € trabalho social, é trabalho pela
comunidade negra, pela comunidade carente.

. 34 N . ~
Silvia Ramos™ destaca quatro aspectos comuns tanto as manifestagdes da

cultura hip hop quanto a outros movimentos e projetos urbanos de juventude,

> Apud, DOMENICCI, CASSIANO e ROCHA. P.: 56.

> Entrevista concedida especialmente para este trabalho em 03 de novembro de 2003.

** Em comunicacio oral em mesa-redonda ocorrida no Rio de Janeiro, durante a semana Hutus de Hip
Hop, no debate Hip hop, identidades e representagdes (Cinema Estacdo Botafogo, 03 de novembro de
2003).



artisticos e culturais, desenvolvidos na periferia do Brasil. Entre eles estariam,
por exemplo, o projeto Olodum, da cidade de Salvador; o Afro Reggae, de
Vigario Geral, o N6s do Morro, do Vidigal, ou a Cia Etnica de Danca, do
Andarai, todos do Rio de Janeiro. Chamando esses atores sociais de ‘“novos
mediadores”, pois eles traduzem as representacdes dos jovens das favelas e das
periferias para a cidade, a autora destaca os seguintes aspectos comuns desses
projetos:

1) a busca de uma relacdo com o mercado, com os fins lucrativos e o
cariter de “empresa social” dos projetos e das iniciativas culturais. Esta
caracteristica seria nova em termos associativos comunitarios, contrariando o
modelo cldssico das ONGs, que tém como principio constitutivo serem sem fins
lucrativos;

i1) uma nova relacdo com a autoria, com a celebridade e a fama por parte dos
atores jovens que buscam, através de atos e performances, firmar lideres culturais
carismaticos, como por exemplo, MV Bill, Mano Brown ou Z¢ Brown e também José
Janior do Afro Reggae, os atores Douglas e Darlan (Acerola e Laranjinha) do grupo
"N6s do Morro" ou os dangarinos da "Cia Etnica de danca". Contrariando a tradig¢io
sindical, comunitdria e associativa da esquerda brasileira dos anos 70, 80 e 90 (onde o
lider, pelo menos teoricamente, deve representar € a0 mesmo tempo se dissolver no
coletivo), os projetos e as posses buscariam forjar celebridades para que se tornem
famosas, que mantenham relagdes tensas e polémicas com a midia e assim influenciem
outros jovens e a propria comunidade. A relagdo com a fama também implicaria em
tirar a comunidade do anonimato e torna-la famosa, como indica o titulo do livro de
José Junior, “Afro Reggae, da favela para o mundo”;

i11) O orgulho territorial e uma nova relagido entre o local e o universal. A
afirmacao do local, da “drea”, da favela, do bairro de periferia - do gueto - e sua
conexdo com o movimento mundial de hip hop ou a cultura universal da
juventude negra urbana. Ao mesmo tempo em que ocorreria uma ultra
valorizacdo do local, do auténtico, do ndo esquecer o bairro com a fama, do
permanecer na favela e da fidelidade mesmo e principalmente apds a fama (este €
o caso de MV Bill que ja afirmou em vdrias entrevistas que "nenhum dinheiro do
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mundo o afastard da Cidade de Deus"”™ e de Mano Brown, que mesmo apds a

35 . - . . . . L. . e,
Essa afirmagdo de M V Bill, foi repetida inlimeras vezes em vdrias entrevistas € em semindrios dos
quais ele participou.



venda de um milhdo de cdépias afirmou que ndo deixaria o bairro de Capio
Redondo), esses atores e projetos manteriam um intenso transito e pertencimento
universal, seja pelo uso de Internet, seja pelas rddios comunitdrias, seja pela
busca de intercAmbios internacionais. A semana Hutus, ocasido em que os
rappers estrangeiros vém ao Rio se confraternizar com rappers e posses locais é
um exemplo disto. Uma boa imagem dessa relagdo complexa e paradoxal de
pertencimento, afirmacdo e fidelidade entre o local e o universal seria o simbolo
do movimento mangue beach, de Pernambuco, uma antena parabdlica fincada na
lama do mangue;

iv) A afirmacdo racial e uma nova relagio com o pertencimento étnico.
Desafiando as delimitacdes do “racismo a brasileira” e rompendo agressivamente
com o mito da democracia racial, um traco comum uniria ndo s6 as posses de hip
hop e as associagdes e grupos de periferia, mas todos os movimentos urbanos
jovens da periferia e das favelas do Brasil, ou seja, a dendncia aberta, permanente
e reiterada — em letras de musica, em inscrigcdes graficas, nas roupas e nas
performances — da desigualdade racial e, a0 mesmo tempo, a afirmacdo de
orgulho racial e pertencimento a negritude, inclusive com a apropriacdo de novas
expressoes, até entdo pouco comuns na tradicdo do movimento negro. Entre elas
destaca-se a expressdo 'preto' (Miusica de Preto ou Misica Preta Brasileira
(MPB), como se intitula o projeto criado por Sandra de S4 e outros musicos).
Nesse sentido, em termos da questdo racial, o hip hop e os novos mediadores
seriam uma novidade sintonizada com um novo tempo, num Brasil que debate
cotas na universidade, que cria ministérios para promover a igualdade racial e
renuncia abertamente ao racismo cordial.

Nos versos citados abaixo de Marcelo Yuka, do CD Instinto Coletivo - Ao
vivo, quando ele ainda fazia parte do grupo O Rappa, a ligacdo amorosa com 0s

'mano' e com o local é bastante ilustrativo da idéia do que seja uma posse:

Nossa identidade € nosso lar / E dentro dessa area de exclusao /
Comandante Marcos Afrika Bambaataa padre cicero’® e Lampido
/ Contra a mente da exclus@o, sempre souberam / Que o instinto
¢ coletivo meu irméao

36 . . . .,
No encarte do CD "padre cicero" foi escrito com minuscula.



No exemplo acima, vé-se que hd uma localizacdo simbdlica, num espago
topolégico, congregando os irmaos mortos e vivos pela causa comum: a causa

dos negros, dos pobres, dos injusticados.

2.3. Que arte é essa?

Fui trocar um disco na loja e, procurando, vi o
"Racionais". Rap? Vou levar pra casa pra ouvir. Comecei
a gostar. Me liguei na letra. Comecei pelo funk, mas, ndo
tinha essas letras assim fortes, para vocé levantar a auto-
estima, poder se conhecer. O rap tem esse lance do estudo
da cor, da raca, do que vocé é, representa como cidadao.
Foi ouvindo "Racionais" que comecei a gostar de rap e
fazer letras. Era ainda em vinil, o Lp Raio X do Brasil. O
que me chamou a aten¢do foi a letra. A batida pra mim
nem importa.

Pinah - rapper do grupo "Poder Consciente"

E comum alguém reagir com espanto diante do primeiro contato com a
experiéncia do rap, do hip hop. Essa primeira informag¢do pode se dar pelas vias
jornalisticas, pela midia televisiva, pelas conversas informais; através de semindrios,
aulas ou leituras vdrias, etc. Sob o impacto de tal experi€ncia, essa pessoa pode se
perguntar: Onde estive todo esse tempo em que esse vulcdo de som e furia, ritmo e
poesia, preparava tal irrup¢ao? Como ignorar ou ndo compreender este movimento que
toma de assalto o interesse de quem quer que seja, mesmo que este interesse seja
motivado por uma simples curiosidade? Nao importa o grau de comprometimento que
se possa ter com o acontecimento do hip hop. Importa saber que ndo se pode ficar
indiferente ao fato de que tenha conquistado a maioria dos jovens em quase todos 0s
espacos urbanos das grandes cidades.

Partindo de seu local de origem — morros, bairros periféricos e favelas das
megaldpoles — o hip hop foi crescendo e, pouco a pouco, invadiu, também, os bairros
centrais e das classes médias e altas. E 6bvio que a sua insercdo nas classes mais
favorecidas economicamente acontece de forma diferente, no Brasil. A juventude das
classes média e alta apenas consome a cultura hip hop. Escuta a "musica de preto" nos
CDs players de seus carrdes, em altissimo volume; danca e se diverte nas boates ao som
do rap. Inclusive, a indumentéria hip hop (ténis, bonés e roupas esportivas) é atualmente
adotada também, em todos os paises onde este movimento se estabeleceu, por esses

consumidores economicamente privilegiados.



O hip hop no Brasil nasceu e cresceu, nas ruas das periferias das grandes
cidades. Foi enxertado nos Estados Unidos com as sementes levadas para 14 da
Jamaica e misturadas com as sementes das culturas negra e latina dos habitantes
dos guetos nova-iorquinos. O movimento chegou ao Brasil via filmes, discos e
fitas cassetes tocados nas festas e bailes e no troca-troca entre os interessados.

A principio todo este movimento ficou restrito as comunidades e os
pioneiros como os Racionais MC's de Sao Paulo, moradores do bairro do Capao
Redondo, se recusaram, e ainda hoje se recusam, terminantemente, a tocar na
midia televisiva e nas radios convencionais. Mesmo assim, venderam 200.000
coépias em quatro semanas, do CD Sobrevivendo no Inferno — 1997, depois de 4
anos sem gravar. No final de 1993 o LP Raio X Brasil j4 teria vendido 250.000
copias obrigando o pais a se dar conta da existéncia desses artistas. E toda essa
expansdo foi acontecendo no boca a boca. Eles s6 concedem entrevistas para as
TVs educativas ou rddios comunitdrias, fazendo um percurso alternativo
direcionado inteiramente para as comunidades.

Mano Brown, rapper dos "Racionais MC's", concedeu uma entrevista a
revista Caros Amigos®’ porque € "uma revista comunista". Perguntado sobre
como reagiria se seu clipe passasse no Fantdstico ou num outro programa afim,
ele respondeu: "Como € que a gente vai impedir de tocar nossa musica? Se quiser
passar, passa, mas a gente nao vai ld". E a uma pergunta sobre o significado de ir
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a um programa desses, ele responde™":

O comecgo da derrota dos rebeldes. Estamos comecando a ganhar
uma pequena batalha de uma grande guerra. Tudo estd no
controle dos caras: televisdo, a musica... O Racionais ndo pode
trair. Muita gente conta com a nossa rebeldia.

Essa expressdo "muita gente" se refere a quem ele escolheu como seu publico:
"miserdveis, indigentes e marginalizados"”. Além desse publico, o hip hop também
desperta o interesse das universidades de muitos paises e ja se tem conhecimento de um
nimero significativo de teses sobre este assunto; isto corrobora a urgéncia com que a
academia absorveu tais estudos desde os primeiros rumores do seu acontecimento.

Embora as publicacdes cientificas ainda ndo acompanhem, no mesmo ritmo, o

?7 Revista Caros Amigos. Ano 1- Janeiro 1998: 33.
* Idem.
% Sérgio Kalili, idem: 31.



crescimento das pesquisas j4 iniciadas e muitas ja concluidas, mesmo assim, pode-se
encontrar uma razodavel bibliografia especializada neste assunto envolvendo estudiosos
dos mais variados campos da pesquisa académica®. No entanto, o hip hop ainda pode
ser considerado como um continente muito pouco explorado teoricamente. Nelson
George, roteirista, pesquisador e articulista de revistas escreveu dois livros dedicados a

musica negra norte-americana. No seu Hip Hop America diz:

It might be that to truly understand hip hop you need a master's
degree in sociology, a stint joint, and an intimate understanding
of African rhythm. Whenever I think I know enough, there's
another twist in the saga, another way to see this culture and
country that spawned it (GEORGE, 1998: ix).

Pode ser que para entender verdadeiramente o hip hop, vocé
precise ter mestrado em sociologia, experimentar um certo barato
e ter uma intima compreensao do ritmo africano. Entretanto, eu
penso que eu sei o suficiente para dizer que ha outra manha nesta
saga, uma outra maneira de olhar esta cultura e esta nacdo que

produziu tudo isto.
Retomando a problemética da legitimidade da expressdo artistica do hip
hop, a revista Mouvements dedicou grande parte da sua edicdo de setembro —

. 41 .. . ..

outubro ao assunto hip hop” . Nesta edi¢cdo destaca-se o artigo, de Patricia
Osganian, uma das coordenadoras do "Dossier Hip-hop". Na introdu¢do do seu
artigo "Darco, Mode 2: le graff sur le fil du rasoir" [O grafite no fio da navalha],
a autora diz que as convengdes estéticas do hip hop j4 fazem parte, nos dias
atuais, da légica da arte aceita pelo cdnone. Mas ndo foi sempre assim. Nas
origens do hip hop, o grafite, um dos pilares do movimento, era uma arte que
sobrevivia na ilegalidade e chegou a se tornar uma das suas maiores inspiragdes.
Essa condicdo de fora da lei contribuiu, entre tantas outras, para reconhecer no
. . . . . . 42 .
hip hop sua contingente marginalidade. Acerca disso, diz Darco™, um dos mais
importantes grafiteiros franco-alemao, entrevistado pela referida autora, na

mesma revista:

Pour moi, le hip hop a toujours été une culture plus ouverte que
toutes les autres, ne serait-ce que parce qu'il abolit les préjugés

40 As referéncias a estes estudos podem ser encontradas na bibliografia deste trabalho, na qual podem ser
destacados também os contetdos historicos.

' PATRICIA OSGANIAN. "Darco, Mode 2: le graff sur le fil du rasoir". MOUVEMENTS, setembre —
octobre 2000.

** Idem, 2000: 8.



traditionnels de I'art. Quand tu regardes un graffiti dans la rue,
méme s'il y a la signature, tu ne sais ni qui l'a fait, ni qui le
regarde. Cela touche tous types des gens. Et il y a aussi um
certain anonymat qui n'a rien a voir avec celui de séries imposées
par les pubs et la culture de masse. On déconstruit les clichés.
On transgresse les regles. On abolit les frontieres. Il y a plus de
liberté.

Para mim, o hip hop sempre foi uma cultura mais aberta que
todas as outras, isto porque ele aboliu os preconceitos
tradicionais da arte. Quando vocé vé um grafite na rua, mesmo
que haja uma assinatura, vocé ndo sabe nem quem o fez, nem
quem o olha. Isso toca todo tipo de pessoa. E hd também um
certo anonimato que ndo tem nada a ver com aqueles padrdes
impostos pelos pubs e a cultura de massa. A gente transgride as
regras, a gente derruba as fronteiras. H4 mais liberdade.

Agnes Lontrade, na mesma revista (Mouvements), através do artigo "A
Propos de I’ésthétique contemporaine" [A propdsito da estética contemporaneal],
faz uma andlise do livro de Richard Shusterman, La fin de [’expérience
esthétique [O fim da experiéncia estética]. A autora examina o pensamento deste
pesquisador quando ele tenta responder as questdes préprias da atualidade ao
afirmar que a estética pds-moderna ndo significa o «fim da arte». Shusterman
trabalha suas reflexdes sobre a problemdtica do pds-moderno a partir da
experiéncia do corpo e do flaneur e usa, de forma iconoclasta, a tradi¢do
pragmadtica que conclui pela legitimagao da arte dita "popular". Para tratar desta
arte dita "popular", o autor analisa o caso do rap e do hip hop, por serem
emblemadticos e apresentarem uma estética popular inegdvel. O que Lontrade
coloca como mais importante no pensamento do autor € que ele problematiza a
sua proposta de legitimac¢do da arte popular. Essa proposi¢do torna-se pertinente
para este trabalho como mais uma adesdo de autores que se dido conta da

existéncia de tal polémica em torno dessa questdo da legitimidade do hip hop

como arte, por tratar-se de uma arte popular. A autora® salienta:

Shusterman serait victime d’une habitude philosophique
consistant a accorder un privilege au produit artistique plutot
qu’aux producteurs et consomateurs. Et son étude esthétique du
rap manifestait plus de rapport qu’un professeur de philosophie
éclairé peut avoir avec l’art populaire, que celui que les

“ AGNES LONTRADE, A propos de l'esthétique contemporaine, 2000: 153.



véritables agents du rap entretiennent avec une forme
d’expression artistique dont on peut d’ailleurs se demander si
elle demande a étre défendue par le discours savant.

Shusterman seria vitima de uma atitude filoséfica que consiste
em outorgar um privilégio maior ao produto artistico do que aos
produtores e consumidores. Seu estudo estético do rap
manifestava mais a relacdo que um professor de filosofia
esclarecido pode ter com a arte popular, aquele que os
verdadeiros agentes do rap sustentam, como uma forma de
expressdo artistica da qual se pode, alids, perguntar se ela
demanda ser defendida pelo discurso erudito.

Sob este ponto de vista, Lontrade* sublinha, em Shusterman, a importancia dos
estudos etnograficos para se entender a posi¢do dos consumidores® do hip hop e do rap

e mostra a ressalva que este autor faz, ao dizer:

Mais penser que toute tentative de compréhension philosophique
de la part d'un observateur étranger au véritable univers des DJ
et des rappeurs s'expose au risque du "populisme"”, c'est-a-dire a
«un ajustement naif» a ce qu’il y a de plus «autre», le peuple —
qui de «vulgaire» devient «authentique», «vivant», charnel»,
«naturel» - revient, selon Shusterman, a afirmer une nouvelle
fois I’abime irréconciliable entre culture populaire et élitiste.

Pensar que toda tentativa de compreensao filosofica por parte de
um observador estranho ao verdadeiro universo dos DJ e rappers
se expde ao risco do "populismo", ou melhor, de um ajustamento
naif ao que ha de mais "outro", o povo — que de "vulgar" torna-se
"auténtico", "vivo", "carnal", "natural" - resulta, segundo
Shustherman, a afirmar novamente o abismo irreconcilidvel entre
a cultura popular e a elitista.

Segundo Shusterman, € falso dizer que o amante do rap ndo pode apreciar
um discurso erudito de legitimacdo, tanto quanto € falso crer que o intelectual
ndo pode compreender um mundo do qual ele ndo participa nem socialmente nem

culturalmente. E se interroga sobre os limites de tal entusiasmo. Para ele, pode-se

*“ AGNES LONTRADE, 2000: 153.

# 0 termo “consumidores” do hip hop ou do rap nio é usado comumente pela maioria dos seus
adeptos, nem se vé escrito na bibliografia mais geral sobre o tema. Causa um pouco de
estranheza o seu uso neste caso.



viver uma verdadeira experi€ncia estética assistindo a um concerto de hip hop,
mas esta experi€éncia nao anula as diferengas sociais entre o rapper € o
intelectual; por mais solidario que o intelectual se mostre frente as dentdncias de
injusticas e miséria, jamais saberd o que € viver cotidianamente num gueto ou na
periferia.

Lontrade ainda ressalta no texto de Shusterman o ponto onde ele diz que é
necessario uma boa dose de amadorismo ou de exotismo para ser apreciador do
hip hop, se o aficionado ndo viver naquele espago urbano de abandono, sem
emprego € exposto a violéncia. Pois este é o terreno no qual o hip hop foi
semeado e ainda floresce, mesmo que seja na sua forma "brasfematoéria". Para
este autor, pensar sobre a legitima¢ao do hip hop como arte encontra obstaculos
muito mais na esfera politica do que pela competéncia estética.

Ainda em Mouvements, ja citada acima, Guillaume Garreta apresenta uma
traducdo de "Rap Remix: pragmatism, postmodernism and other issue in the
house" um artigo desse mesmo autor, Shusterman. Na traduc¢do, o titulo tornou-
se: Rap remix: pragmatisme, postmodernisme et autres débats. [Rap remix:
pragmatismo, pds-modernismo e outros debates]. Nesse artigo, Shusterman
responde ao artigo de Tim Brennan, "Off the gangsta tip; a rap appreciation or:
Forgetting about Los Angeles" [Dicas de um gangster; uma apreciacao do rap ou:
Esquecendo Los Angeles]. Garreta, além da traducdo do artigo, procedeu a uma
condensacdo do texto, pontuando os elementos principais da polémica,
conservando a argumentac¢do principal. O texto final foi revisto e assinado por
Shusterman e publicado em Mouvements®™, e faz parte do debate francés sobre
essa questdo do rap ser ou ndo arte. Na apresentacdo do texto de Shusterman,
Garreta explica que o autor se coloca como defensor da legitima¢do do rap como
arte, através de uma avaliacdo para além do reducionismo socioldgico, levando
em considerac@o apenas os fatores estéticos. Esses fatores estéticos, na maioria
das vezes, ficam restritos exclusivamente as belas artes. Além disso, Shusterman
aponta o rap como arte pds-moderna, o que suscita um grande debate tanto nos

Estados Unidos quanto na Franca. Sobre esse debate, diz Garreta:

L'article que nous publions ici est une version remaniée d'une

réponse de Shusterman a un de ses critiques américains, Tim

% RICHARD SHUSTERMAN. Rap remix: pragmatisme, postmodernisme et autres débats, 2000: 69.



Brennan  qui I'accuse notamment "d'esthétiser"” et
d'intellectualiser par trop la compréhension du rap, et de voiler
ainsi la signification profonde.

O artigo que nds publicamos aqui € uma versao retocada de uma
resposta de Shusterman a um dos seus criticos americanos, Tim
Brennan, que o acusa especialmente de '"estetizar" e de
intelectualizar a compreensdo do rap e de ocultar, assim, a
significacao profunda.

Shusterman afirma que o rap € "un art dont l'importance culturelle et
esthétique est a la fois dévoilée et masquée par le rideau de fumée médiatique et
la controverse politique qui I' entoure" [uma arte de grande importancia cultural e
estética, envolvida por uma cortina de fumaca mididtica e cercada pela
controvérsia politica]. Aliando a esse esforco politico, o prazer estético que
advém da sonoridade e dos ritmos da musica do rap € necessdrio para essa

discussdo, dar a palavra a Sister Souljah“:

Rap music has inspired me because I know that when Chuck D
tells you to «bring noise», he’s telling you that it’s hard. And
when you hear the tribalbeat and the drums, they are the same
drums of the African past that draws the community to war. The
drum beats are just faster, because the condition is accelerating
so they’ve got to beat faster. And when your feet are jumping,
dancing...it’s the spirit attempting to escape the entrapment.
When you feel that the children have gone mad, if you don’t feel
it, and when you look at the dances you don’t see it and when
you listen to the music and you don’t hear a call, then you
missed the jam.

A miusica do rap me inspirou porque eu sei que quando Chuck D
diz pra vocé "trazer barulho", ele estd dizendo a vocé que isto é
duro. E quando vocé ouve a batida tribal e a bateria, elas sdo a
mesma bateria do passado africano que incita a comunidade para
a guerra. As batidas da bateria sdo aceleradas exatamente porque
a situagdo € de aceleragdo, desse modo, elas levam a uma batida
mais rdpida. E quando seus pés estdo pulando, dancando... é o
espirito tentando escapar do laco. Quando vocé sente que as
criangas ficaram loucas, se vocé€ ndo sentiu isso, € quando olha
as dancas voc€ ndo vé isso, e quando vocé ouve a musica e vocé
ndo escuta o chamado, entdo vocé perdeu a viagem.

* Falando em "We Remember Malcon Day" celebrado na Abyssinian Baptist Church, no Harlem, Nova
Torque, em 21 de fevereiro de 1991. Tricia Rose, 1994: 62.



Para Max Roach*®: - «The sound» I tell them, that’s the final answer to the
any question in music — the sound. ("O som", eu digo a eles que € a ultima
resposta para qualquer questao na musica — o som).

Estas duas citacdes, de Sister Souljah e de Max Roach, sdo epigrafes do
terceiro capitulo "Soul Sonic Forces" [As forcas sonoras da alma] do livro Black
Noise - Rap Music and Black Culture in Contemporary America, tese de
Doutorado da Professora Assistente de Histéria e Estudos Africanos da New
York University, Tricia Rose. Ela também € autora de inimeros artigos sobre rap
e cultura popular contemporanea. Neste capitulo, Tricia Rose fala exatamente
deste conflito entre a arte popular e a sua legitimacao pelo saber académico.

Quando Tricia Rose foi apresentada ao chefe de departamento de musica,
pelo professor de etnologia musical, para falar de seu projeto de estudar a musica
do rap, o chefe lhe disse que ela poderia escrever sobre o impacto social e
politico das letras do rap, mas que o rap ndo era musica. Diante de sua
perplexidade, ele continuou falando que o rap era apenas um valvula de escape e
que expressava nada mais que uma raiva social e que o barulho dos auto-falantes
dos carros que passam as 2 horas da manhd acordando sua mulher e suas
criangas, s6 o fazia perguntar: — Pra qué isto?

Imediatamente Rose pensou nas licdes de histéria onde se lia que os escravos
eram proibidos de tocar seus tambores africanos porque, como veiculo de comunicagdo
pleno de significados préprios, inspiravam temores aos seus senhores. Entao ela sugeriu
ao chefe do departamento de musica que, talvez, o rap, aparentemente tao
incompreensivel para ele, apresentasse inovacdes em sua abordagens quanto ao som e
ao ritmo que mereciam ser exploradas. Mas ele permaneceu fechado para avaliar tais
possibilidades. De ouvidos abertos ao som das baterias € ao eco das rimas veja-se a

seguir, rap: musica e poesia.

2.4. RAP: Misica e poesia — A cronica poética de um genocidio.

Ouvi um tiro maluco.

Foi bem ali.

Ninguém sabe de nada.

O siléncio impera aqui.
Vai para

0 saco se abrir a sua boca.

*% Citado in Mitch Berman and Susanne Wah Lee, "Sticking Power", Los Angeles Times magazine, 15
September 1991, pp. 23-50. Tricia Rose, 1994: 62.



Essa € a lei.
RHOS$$I- Pavilhdo 9

UMSONST malst du / Herzen ans Fenster: / Der Herzog
der Stille / Wirbt unten im SchloBhof / Soldaten.*’

Em vao desenhas coracdes na janela:
o Duque do Siléncio

; o 5
arregimenta soldados no patio do castelo.™

z

"Rap é compromisso, nao € viagem", diz o rapper Helido, no refrdo da
musica Rap é compromisso, do CD homo6nimo do seu parceiro e rapper
Sabotageﬂ, que grita: "Quase houvesse, melhor / meio de vida, o crime nao / teria
tantos servos assim / para executar suas tarefas".

O rap € a manifestacdo musical e poética do hip hop. Através do rap,
evidenciam-se as caracteristicas que identificam o hip hop enquanto movimento
politico (em processo de organizacdo) e socio-cultural, ou simplesmente cultura
hip hop, como enfatizam alguns, por criar uma poética do compromisso: o
compromisso com a transformacdo do estado de miséria e de violéncia as quais
vivem submetidos os moradores das comunidades da periferia, e das favelas das
grandes cidades. Como diz o titulo de uma musica dos "Racionais MC's",
epigrafe no encarte do disco "Periferia € periferia (em qualquer lugar)".

Mas esse compromisso ndo fica sé na palavra falada. Ele se inscreve
naquilo que esses artistas chamam de atitude. Essa atitude consiste numa forma
de se posicionar ética e corporalmente criando também expressdes tatuadas na
fisionomia que devem revelar as emogdes do espirito de uma juventude dominado
pela revolta. Uma ética que obriga esses artistas a se responsabilizarem pela
mudanca da situagdo em que vivem. Esta mudanca ndo significa que quando os
rappers progridem em suas carreiras e ganham dinheiro, irdo morar num bairro de
classe média ou rica, para se sentirem a salvo da ameaca constante de serem
mortos como mais um dos sacrificados por esta violéncia desenfreada. O
compromisso dos artistas do hip hop é com a sua comunidade, ndo apenas
consigo e com a sua familia. Muitos desses artistas, mesmo alcan¢ando sucesso e

dinheiro, ndo se mudam de onde nasceram e cresceram, e se alguém o faz,

*° Paul Celan. Ein Lied In Der Wiiste, 1993: 2.
30 paul Celan, "Uma Cangdo no Deserto", traducio de Jodo Barrento, 1993: 3.
>! Sabotage foi assassinado em Sdo Paulo, em janeiro de 2002.



continua ligado as suas comunidades através do trabalho social a partir da sua
arte.

O compromisso com a mudancga de que falam é com a mudanca de todos.
Eles almejam mudar a vida das populacdes marginalizadas, enfrentando e
tentando eliminar a miséria, o preconceito racial e a violéncia. Partindo deste
objetivo, o hip hop se fortaleceu como um dos movimentos socioculturais
constituidores de liderancas que atuam em comunidades de periferia, através de
inimeras formas de militancia politica supra partidaria.

E importante sublinhar que a cultura hip hop ou, como movimento, em
suas variadas expressdes locais, quase sempre estd ligada a ONGs™. Sobre as
relacdes da cultura hip hop e suas insercdes na politica cultural, José Junior™,

coordenador do Grupo Afro Reggae, diz:

A grande maioria de ndés ja havia passado por constantes
fracassos em nossas vidas pessoais, € mesmo assim todos se
alimentavam de muita utopia. Talvez tenha sido a férmula
necessdria para criar uma base institucional e emocional capaz
de nos conduzir ao que somos hoje. De maneira individual, e
desorganizada, buscdvamos o nosso lugar ao sol. As coisas s6
comecaram a melhorar quando nos organizamos em grupo.

Torna-se imperativo atentar para esse depoimento que parece se fortalecer
nas relacdes entre grupos e na articulacdo entre as comunidades. Os adeptos do
hip hop, além de se ocuparem com o desenvolvimento de suas expressdes
artisticas, se dedicam a acOes comunitdrias promovendo outras formas de
inser¢cdes com vistas a trabalhos de conscientizagdo e reflexdo social, além de
exercerem inimeras obrigacdes nestas comunidades que, por principio de direito,
seriam proprias do estado. E é justamente em conseqiiéncia da omissdo e do
descaso das politicas governamentais em relacdo as condi¢cdes de vida da
populacdo trabalhadora, que os problemas em seus lugares de moradia atingiram
um patamar insustentivel de miséria e conseqiientemente de violéncia.
Atualmente os proprios governantes se reconhecem impotentes para sustar o
avanco da violéncia e a reducdao da miséria, o que redunda em mais violéncia,

descrevendo, assim, um ciclo vicioso quase impossivel de ser quebrado.

> Para uma discussdo sobre a origem e as caracteristicas predominantes das ONGs no Brasil, ver
LANDIM, 1988.
>3 JOSE JUNIOR, 2003: p. 23



Quando todas as nocdes sobre desenvolvimento e continuidade, enquanto
fio condutor, que marca a trajetéria da musica popular brasileira, ja pareciam
sedimentadas, o rap tomou-as de assalto e tais no¢des passaram a sofrer a acdo
deste acontecimento. Nao se tem ainda fundamentos para se defender a tese de
que esta acdo provocou uma ruptura na histéria da musica popular brasileira. Mas
¢ urgente refletir sobre tal fato, porque, embora o rap cause esse estranhamento
que inquieta os espiritos mais perscrutadores, ndo se pode esquecer, também, de
um mercado capitalista j4 obsoleto, que se fortalece através da reproducdo de
pseudos bens culturais, fabricando produtos que se nomeiam artisticos, mas no
entanto, visam apenas a oferecer o mais banal, e ndo raro, o mais mediocre dos
entretenimentos para um publico refém de uma miséria. Miséria essa que se
reflete, além de tudo, na falta de escolha de formas de lazer e, conseqiientemente,
esse publico € utilizado como consumidor acostumado a receber o lixo cultural
despejado na prépria casa pela televisdo ou pelo radio.

Sob esta perspectiva, a questdo da ruptura provocada pelo rap e hip hop no
seio da MPB ndo cabe dentro do que se estd construindo neste trabalho. O estudo
sobre o advento do rap no universo musical brasileiro e suas relagdes com a MPB
legitimada por toda uma tradi¢cdo de seguidores, consumidores e pela critica,
representaria um projeto de pesquisa especifico. O que interessa aqui € a ruptura
provocada pelo rap como elemento integrante de um movimento mais amplo que
€ o hip hop, com os padrdes de expressdes artisticas e discursivas impostas pelos
meios de entretenimento oficiais as pessoas das comunidades que habitam os
bairros das periferias e favelas das grandes cidades. Os seguidores do hip hop, os
fas do rap, as pessoas, que de uma forma ou de outra estdo préximas da atuagio
desses artistas, t€ém nas letras, nas musicas e nas suas expressdoes como um todo,
um vasto material discursivo alternativo que se traduz em resisténcia as
programacdes radiofdnica e televisiva, salvo raras excec¢des, de baixa qualidade e
alheia aos anseios da juventude.

O ato do sujeito de tomar a palavra, na luta para ultrapassar um
determinado destino e escrever sua histéria, num contexto como este descrito
acima, ¢ o ponto de inflexdo deste estudo. Os processos de identificacido
pensados na teoria psicanalitica, tanto em Freud quanto em Lacan, ajudam a
entender certos mecanismos que estdo em jogo na acdo dos sujeitos envolvidos

neste contexto cultural. Reconhecerem-se implicados no que os aflige e aflige o



outro, demonstra que ai estd em jogo um trabalho de identificacdo. A implicacio
num determinado contexto faz com que formas de discurso se produzam e entrem
em luta por legitimacdo. Das impossibilidades de comunicacdo siao criadas
possiveis formas de convivéncia.

Segundo Lacan, a comunicac¢do € impossivel. Assim como a relacdo sexual
¢ impossivel. No sentido que diz que jamais haverd uma relacdo biunivoca entre
sujeito e objeto. Nao hd nenhum objeto que complete o sujeito. O objeto é
exatamente o que resta da operagdo que constitui o sujeito em sua divisdo
fundamental, tornando-se a parte dele exteriorizada. Assim como ndo € possivel o
entendimento total do que um sujeito fala por um outro sujeito que escuta essa
fala. Ha sempre algo que escapa, ha sempre um mal-entendido em jogo. Ou seja,
hd sempre um real impossivel de ser dito. Jamais se alcanca a significagcdo dltima
e muito menos a verdade final. Mas h4 de haver alguma possibilidade de troca
entre os sujeitos. Algum acordo se tenta estabelecer para se encontrar uma forma
eficaz que possibilitou e sustenta a constru¢do da cultura.

Pode-se pensar mais especificamente esse problema: a falta que o constitui
€, a0 mesmo tempo, provoca angustia no sujeito, cria todas as possibilidades de
criagdo. O trabalho de uma psicandlise, especificamente na clinica, encaminha o
sujeito para uma desidentificacdo com qualquer modelo para que ele encontre
uma forma de bem dizer a sua falta. E assim, € possivel ter acesso as operacdes
que estdo em jogo nesta falta fundante e como que ela se potencializa na
singularidade de cada sujeito. Para isso, a escuta do analista ndo se apdia em
nenhum ponto de referéncia fora da fala / discurso do analisando. A subjetividade
que se pretende desenvolver no trabalho analitico, com suas devidas
reelaboracdes, tem uma direcdo precisa cujo vetor aponta para o desejo do sujeito
que se vai atualizando pela producado de saber sobre a verdade em sua dimensao
particular.

A direcdo que € tomada para analisar as letras do rap, precisa se apoiar na
compreensdo dos processos identitdrios e para isso se torna eficaz fazer uma
articulacdo entre a teoria psicanalitica e as teorias semioldgicas. Pergunta-se o
que é que permite um rapper falar em nome da sua comunidade? Que processos
levou estavam envolvidos no tomar a palavra perdida neste labirinto onde mora o
monstro do siléncio, o qual sacrifica tantos jovens em escala crescente, a cada

ano? Esta palavra tomada nao é qualquer uma. E uma palavra especial. Através



do rap, ela aparece ancorada na linguagem poética e traduzida na forma de
cronica. Na crdnica deste cotidiano se revela uma rotina que lambe a beira de um
abismo onde a morte pode espreitar na curva mais proxima. Nao se trata de uma
miragem fantasmaética.

Esta estratégia de politica cultural criada pelo movimento hip hop foi uma
erup¢do espontanea dos artistas criadores e fortalecida pelos seguidores. Afi se
destacam, em meio a uma grande complexidade, processos de identificacdo que
se colocam no centro do acontecimento.

Constata-se que o movimento hip hop cresceu dentro desta forma de
atuacdo nas comunidades. No entanto, como diz a rapper carioca Edd Wheeler,
ninguém pode deter as vertentes que deverdo surgir a partir do nidcleo do
movimento. O préprio mercado vai aos poucos absorvendo seus produtos e a
tendéncia é de que artistas, sem nenhum compromisso com a poética do
compromisso, tomem a forma e a estrutura musical e poética do rap
transformando-as em um outro produto a servi¢o de muitos outros interesses.
Este potencial pode ser malvisto por alguns integrantes do movimento hip hop, e,
a0 mesmo tempo, totalmente aceito por outros.

H4 também uma controvérsia quanto as participacdes de convidados
estranhos as comunidades apresentarem-se nos palcos com os rappers locais. A
identificacdo opera, nesse sentido, para a formacido de grupos com 0s mesmos
problemas, que vao desenvolver as mesmas estratégias politicas de enfrentamento
dos conflitos e de propostas de semelhantes solu¢des. H4A uma estranheza sentida
“pelos manos das antigas” em relacdo a mudancas de certos grupos,
principalmente norte-americanos, ao se desviarem dos propositos iniciais do
movimento. Assim, como diz Shiba®, DJ do grupo “Furia Consciente”,

pertencente a posse Ori:

Tem essa questdo de grupos norte americanos que ja se venderam
mesmo. Porque o hip hop era sindnimo de existéncia. Da cultura
negra dos guetos nova-iorquinos, e se tornou uma industria. Era
a voz dos oprimidos, mas agora, virou um entretenimento. Aqui
no Brasil, agora, td comecando esta questdo da moda, que estd
me deixando muito chateado. Porque tem muita gente que ndo
tem nenhum comprometimento com a comunidade; ndo €
verdadeiro aquilo. Ele estd indo por uma questdo estética, acha

>* Entrevista concedida para este trabalho, em 3 de novembro de 2003.



bonito colocar o boné pra trds, falar um monte de giria, se vestir
com calca folgada, mas aquilo ndo é dele. Ele vé apenas como
modismo, uma forma de ser aceito.

A palavra rap surgiu originalmente como sigla da expressdo rhythm and
poetry. Posteriormente, o signo rap perdeu seu posto de sigla e ganhou o estatuto
de nome préprio ao designar a arte de dizer versos rimados, através do canto
falado, sobre uma base ritmica e utilizar a performance como forma de
apresentacao.

O rap € composto pelo MC (ou rapper), aquele que diz o canto falado e
pelo DJ, criador e executor da base ritmica. Mesmo que outros musicos venham a
se incorporar a dupla e formem uma banda, mesmo assim, a estrutura formal do
rap se baseia no ntcleo original constituido pelo par DJ/MC (ou rapper).

MC € a sigla de 'master of cerimony' para designar aqueles auténticos
'mestres de cerimdnia' que lideravam bailes promovidos nas favelas ou guetos da
Jamaica, a partir dos anos 60, com o aparecimento dos 'SoundSystems'. Os
'toasters', ou 'mestres de cerimdnia', atuavam nestas festas realizando
interferéncias com discursos sobre temas do interesse dos moradores das favelas
de Kingston. E o interesse dessas comunidades se resumia em resistir as
condi¢cdes de violéncia a que estavam submetidas por toda a sorte de privagdes
como resultado de um sistema politico e econdmico que excluia a maioria da
populacdo de compartilhar dos bens produzidos. Portanto, o MC, durante as
festas, dava o seu recado a comunidade, num falar meio cantado, referindo-se aos
problemas que enfrentavam no dia-a-dia como as drogas, a miséria, a violéncia, o
crime e até sobre as questdes ligadas ao sexo.

No Rio de Janeiro, nos anos 80, o termo MC foi associado primeiramente
ao movimento funk, e por isso ha quem prefira a designacdo rapper para se
referir ao cantor do rap. Assim também, neste trabalho, o termo rapper é o
escolhido, seguindo a mesma posi¢cdo de Ecio de Salles™, na sua dissertacdo de
mestrado sobre o rap.

No inicio da década de 70, a Jamaica sofreu uma grave crise econdmica e
social, causando a imigracdo de muitos jovens para os EUA. O DJ jamaicano

Kool Herc, que também se viu obrigado a deixar a ilha, levou consigo para Nova

5 Salles, 2002:10



Iorque a tradi¢ao dos "Sound Systems" e do canto falado. Em breve, um discipulo
de Kool Herc inventa o scratch56, criando uma nova modalidade musical e
demonstrando a riqueza que se ganha com o entrelacamento de diferentes
culturas.

Assim, nos guetos e periferias de Nova Iorque o rap foi se estabelecendo e
passou por transformagdes importantes. De simples entretenimento, tornou-se o
meio de expressao dos jovens negros e pobres envolvidos com ou submetidos a
criminalidade. Se as gravacdes anteriores eram piratas, ja no final dos anos 70 foi
gravado o primeiro LP de rap com vistas ao mercado. Pode-se encontrar neste
disco a célebre faixa King Tim III da banda Fatback.

"Racionais MC's" foi a primeira banda de rap formada no Brasil, no final
dos anos 80. Moradores da periferia de Sao Paulo, precisamente no bairro do
Capao Redondo, estes artistas se envolveram com a realidade das ruas,
principalmente das ruas dos bairros periféricos ou favelas; suas letras procuram
narrar o cotidiano dos pobres e negros que sobrevivem ali, em meio a miséria e a
violéncia. Através do rap eles denunciam o racismo, o sistema capitalista e
opressor que patrocina essa miséria €, como conseqiiéncia, o trdfico e a violéncia.

O sobrevivente Mano Brown, o rapper da banda "Racionais MC's", avisa
que seus contemporaneos, aqueles que se envolveram com o crime e as drogas,
morreram todos. "Nossa geracdo pegou o inicio do rap no Brasil", comenta,
mostrando a importancia que esta arte representa como saida, mas, sobretudo,
como resisténcia. Para eles, sobreviver ndo € apenas um alivio, é ir resistindo
diariamente, dia e noite, "Sobrevivendo no Inferno" como diz o titulo de outro
disco do "Racionais".

Os titulos dos discos de rap ja anunciam um discurso que fura os ouvidos
para dar passagem ao que vem a seguir. Nao sé os titulos ja citados, "Holocausto
Urbano" e "Sobrevivendo no Inferno", mas quase todos os titulos e todas as letras
do rap nos dao a medida do que eles dizem sobre a desmedida do que eles vivem.
Como a faixa "Fio da Navalha" que sugere o perigo sempre iminente, inesperado,
inelutédvel.

Os "Racionais MC's" gravaram pela primeira vez, em 88, na coletianea

Consciéncia Black. O primeiro disco solo s6 foi langado em 90, sob o titulo de

*® Ver nota 16, na pagina 18.



Holocausto Urbano. Um ano mais tarde, abriram o show dos norte-americanos
"Public Enemy", um dos mais importantes grupos do cendrio do hip hop mundial.

Em 92, passaram a desenvolver trabalho com comunidades carentes da periferia.

Depois de Holocausto Urbano, seguiram-se: Raio X do Brasil, Escolha seu
caminho, Sobrevivendo no inferno e, recentemente, o dlbum duplo Nada como um
dia apos o outro. A fama veio principalmente com os dlbuns Pdnico na zona sul,
Mulheres vulgares e Didrio de um detento. Criaram o préprio selo, o Cosa
Nostra, com o qual produziram o CD Rap é compromisso, o primeiro da carreira
do rapper Sabotage, assassinado em janeiro de 2002. Em certo momento de uma
entrevista ao programa Ensaio, na TV Cultura, Mano Brown comenta que se o
grupo fosse formado hoje, teria o nome de "Emocionais MC's". “Porque de

racionais nio temos nada. Para ser um cara racional, precisa ser mau.”

Atualmente tém surgido novos grupos de rap nas cidades, assim como em
todos os estados brasileiros. Nas entrevistas, shows e seminarios ou encontros, €
comum os artistas falarem que o grupo "Racionais MC's" foi a flecha lancada no
coracdo daqueles que, feridos de arte, passaram a escrever versos, a tocar e a ter
um lugar de reconhecimento. A seguir se verd uma breve explanacdo das artes

plasticas que, no hip hop tomou a forma de grafite.

2.5. GRAFITE: os muralistas das ruas

A atitude de pintar estd acima de qualquer regra ou
permissdo, sendo protesto ou ndo.
Daze

Le texte ne "commente" pas les images. Les images n'
"illustrent” pas le texte: chacune a été seulement pour
moi le départ d'une sorte de vacillement visuel, analogue
peut-étre a cette perte de sens que le Zen appelle un
satiri; texte et images, dans leurs entrelacs, veulent
assurer la circulation, l'échange de ces signifiants: le
corps, le visage, I'écriture, et y lire le recul des signes.
Roland Barthes, L'Empire des Signes”’

°7 O texto ndo "comenta" as imagens. As imagens ndo "ilustram" o texto: cada uma foi para mim apenas o
inicio de uma forma de oscilagdo visual, andlogo talvez a essa perda de sentido que o Zen chama de
satori; texto e imagens entrelagcados querem assegurar a circulagdo, a troca desses significantes: o corpo, o
rosto, a escrita e, af ler o recuo dos signos.
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O grafite é a expressdao hip hop nas artes pldsticas. Sdo os murais e 0s
afrescos dos artistas dos guetos e da periferia dos grandes centros urbanos.
Embora ndo se conhecga precisamente a histéria do grafite ligado ao hip hop,
defende-se a versdao de que os latinos de Porto Rico, Colombia, Bolivia e Costa
Rica, assim como os negros nova-iorquinos, foram os precursores desta forma de
arte. Os grafiteiros desenham e pintam seus nomes nos muros, em becos, nas
paredes de linha férrea e de prédios abandonados, nos vagdes de trens e de
metrds e, assim, expressam sua indignacdo enquanto exercitam os seus talentos.

Daze, escritor da velha escola do Bronx, em Nova lorque, diz que "a

n58

histéria do graffitti estd sendo escrita agora"’", mas faz a seguinte ressalva, na

entrevista que concedeu a Binho Ribeiro:

Quando penso em grafite, penso em duas coisas; alguma coisa
feita em um local publico e alguma coisa com letras. Para falar a
verdade, nés nunca utilizamos a palavra "graffitti", usdvamos
sempre "piercing" ou "writing". A palavra grafite surgiu nos
anos 80. Essa palavra é vaga demais, pois muitas coisas podem
ser consideradas grafite.

Old school é o termo para se reconhecer quem esta trabalhando hd mais de
15 anos. Daze € considerado fiel representante da "velha-escola". Tem suas obras

expostas em muros € museus de diversas partes do mundo, como informa Binho
. . . .15

Ribeiro que o entrevistou quando de sua vinda ao Brasil®™.

7Z¢& Brown (Faces do Suburbio) faz a diferenga entre grafite e pichag¢do, na

entrevista concedida com exclusividade para este trabalho. Ele diz:

A tendéncia do pichador é deturpar o que ta bonito, o que td bem
feito. E muito de improviso também. E pegar o spray e siiiiiiiiii,
ndo tem um propédsito. O grafiteiro cria o desenho numa folha de
caderno simples, de ldpis, e amplia aquilo na parede. Entdo, ele
ta protestando. J4 vi muitos grafites que sdo pintados com frases

que trazem consciéncia. E uma forma de protesto.

Alguns estudiosos, como Celso Gitahy60, fazem referéncias aos desenhos e as

inscri¢des das cavernas, como os primeiros grafites que se conhecem historicamente.

% Revista RAP Brasil Especial - Graffiti — n® 17.
% Idem

% Apud SALLES, 2002: 10.



No Livre du Graffiti, com texto de Denys Riout e fotografias de
Dominique Gurdjia, Jean-Pierre Lerroux e Denys Riout, encontra-se um material
de fulcral importancia sobre a arte do grafite, material ilustrativo, informativo e
tedrico, para se pensar esta forma de expressdao do hip hop. Denys Riout diz que
o grafite é uma atividade tradicional e sua etimologia ndo mostra apenas uma
erudicdo fabulosa. Vai além, esclarece seu sentido e explica a ambivaléncia dos
seus valores.

Graffiti: palavra italiana que significa por um lado a escritura, Graffio, e
por outro, a arte decorativa, sgraffito, literalmente "égratigné", arranhado.

Graffio: estilete para escrever, uma espécie de instrumento pontiagudo que
se prestava para tragar letras na cera que se punha sobre tabuletas e que servia, ao
mesmo tempo, como papel e como lousa. Graphium, palavra latina para tal
ferramenta, derivava do grego graphein, verbo que significava tanto escrever
quanto desenhar ou pintar.

Sgraffito ¢ um termo que designava uma atividade renascentista de
decoracdo mural, que consistia em passar, sobre uma superficie de estuque
escuro, um revestimento claro que possibilitava, quando estivesse seco, arranhar,
de forma ponderada, desenhos nitidos e precisos.

Para o estudo do hip hop € importante ressaltar a funcdo social do grafite
pois, quando alguém risca uma parede de seu quarto, isso significa um
acontecimento da ordem do privado. Mas se alguém rabisca ou pinta alguns
muros ou paredes das ruas e sdo pintados os vagdes de metrds, entdo este ato ja
pode ser considerado como fazendo parte de um evento publico e as
conseqiiéncias sdo de outra ordem. Pode-se perfeitamente pensar que o grafite
possibilita a expressdo publica da opinido daqueles que escolhem essa forma de
se comunicar pelos mais variados motivos. Em mesas redondas, nos varios
semindrios onde se discute o movimento hip hop, ndo poucos rappers, ou
interessados no assunto, sempre se referem ao grafite como forma de afirmacdo e
reconhecimento de sua existéncia, como se dissessem: "Aqui estou eu, vejam-me.
Eis o que sou capaz de fazer".

Mais uma vez entra em foco a questdao da legitimidade da arte popular pelo
canone. Muitos consideram que o grafite ndo passa de um "borrdo", nesse
sentido, € importante ler este trecho de um paragrafo escrito por Denys Riout, no

Livre du graffitti:



Une certaine hésitation entre écriture et dessin, texte et image,
démeure la regle en usage pour ce type de message. L'indécision
et des glissements entre une famille noble et un caractere vil,
entre maitrise et incapacité, donnent aux graffitis un voisinage
contradictoire, fait de champs incompatibles: entre la
respectabilité de 1'art, I'importance de 1'écriture et la familiarité
d'une violence frondeuse, leur double origine travaille le sens du
mot, fait jouer nos associations d’idées, entretient les
malentendus. Il faudrait pas le regretter: les malentendus sont
aussi source d'une grande richesse (DENYS RIOUT, 1985: 9).

Uma certa hesitacdo entre escrita e desenho, texto e imagem,
permanece a regra usada para esse tipo de mensagem. A
indecisdo e o deslizamento entre um cardter nobre e um cardter
vil, entre mestria e incapacidade dao aos grafites uma vizinhanca
contraditéria feita de campos incompativeis: entre a
respeitabilidade da arte, a importancia da escrita e a
familiaridade de uma violéncia fundibuldria ®' sua dupla origem
trabalha o sentido da palavra, joga com as associacdes de idéias,
mantém os mal-entendidos. E preciso ndo recuar: os mal-
entendidos sdo também fonte de uma grande riqueza.

Sobre a insuportabilidade de muitas pessoas em relacdo as artes que

compdem o movimento hip hop, € interessante atentar para o que Fabio Durio
62 . L. n

fala em seu texto °, sobre o impacto que causaram as musicas dodecafdnica e

serialista. E facil lembrar que foram raras as pessoas que suportaram a falta de

melodia, e poucas conseguiram num primeiro momento acompanhar as “massas

sonoras” que ultrapassam a oposicdo entre consonancia e dissonancia. Diz o

autor:

Cria-se desta forma uma similaridade com a pintura, como se o
ouvinte acompanhasse a composicdo de um quadro. Por outro
lado, a desmelodizagdo da musica traz consigo uma paralela
espacializacdo do som, ja que a altura das notas tende a projetar
diferentes lugares sonoros, sejam eles aproveitados na estrutura
fisica da sala de concerto ou simplesmente sugeridos no
espacamento da partitura. Quanto a esta ultima, deve-se notar, ela
¢ agora tdo sofisticada e minuciosamente escrita que jd ndo

® Esse termo fundibuldrio foi escolhido para traduzir frondeuse, porque, segundo Houaiss, significa o
fundeiro, que atira com a funda. Sendo funda qualquer arma de arremesso como o estilingue, por
exemplo, pode-se colar essa expressdo a imagem do jato de tinta arremessado pelo grafiteiro com seu
spray. Historicamente "frondeurs" eram os militantes do partido "de la fronde". Razdo pela qual,
atualmente, designa a pessoa que critica 0 governo, as institui¢des, as autoridades, as regras. Nao deixa
também de ter a sua pertinéncia no caso da arte do grafite que se define, por principio, como um arte
contestatoria.

% FABIO DURAO. As artes em né, 2003: 51.



permite que todos os seus elementos sejam traduzidos em
material sonoro, deixando assim um resto, irredutivel, na letra. A
musica aproxima-se, entdo, da literatura.

Tag é como se chamam as escrituras dos nomes préprios nas superficies
acima mencionadas. No grafite, também aparecem as visOes artisticas destes
jovens. As pinturas na parede sdo uma forma de criar um mundo paralelo onde
podem extravasar seus sonhos. Sabe-se que a fun¢do da autoria da obra nao é o
unico elemento que comparece no processo em que a arte se exerce como criagao.
Mas é um elemento muito importante porque pde em jogo a garantia de que esta
funcdo da autoria produz os efeitos que interessam para este trabalho.

Um determinado artista se autoriza como criador de uma obra e se
responsabiliza pelo seu feito através da assinatura do seu nome. Veremos que
este acontecimento traz as conseqiiéncias que no hip hop saltam aos olhares mais
distraidos. A assinatura da obra de arte, que no hip hop se faz através do grafite
como um fim em si, abrange, desde a criacdo de uma pintura em sua dimensao
estética até uma escrita. Esta escrita se originou a partir de uma dentncia da
condi¢do social e cultural em que vivem seus criadores. Atualmente essa escrita
se desprende desse tema original e ja faz incursdes sobre o proprio fazer artistico.
O autorizar-se cria uma visibilidade para aqueles que desafiam tal destino e se
fazem sujeitos de sua arte na prépria exposicdo da sua autoria. Geoffrey
Bennington, em Derribase® , argumenta:

N

O ato de assinar, que ndo se reduz a simples inscricdo de seu
nome proéprio, (...) esforca-se por um rodeio suplementar, em
reapropriar a propriedade sempre ja perdida no nome préprio.

Na juncdo entre a acdo criativa e a assinatura da obra, convergem as
questdes colocadas desde o inicio para a citacdo acima. E preciso insistir em
compreender de que maneira se pode relacionar a violéncia, a morte, o desejo,
com o ato de criagdo da arte, através do "Verso violentamente pacifico" (Edy

Rock — “Racionais MC's™).

% BENNINGTON. 1996: 108.



O saber que toca a verdade do sujeito € o que se busca nas letras do rap.
Essa busca pode ser articulada a uma constru¢do tedrica que tem sua
possibilidade de contextualizagdo na histéria do desenvolvimento dos saberes e
das artes. As implica¢cdes desse procedimento também podem ser observadas na
clinica psicanalitica.

A questdo se desdobra ainda sobre o que diferencia a escrita de uma obra.
Ja sabemos que uma escrita, em si, ndo € uma obra. Mas pode tornar-se. Como
demonstrar em que momento uma escrita pode vir a se tornar obra? E, além
disso, o que determina que um texto, uma pintura, ou uma escultura, enfim, uma
obra pode ser chamada obra de arte? A arte obra, trabalha no sujeito? Essas
indaga¢cdes ganham densidade, sobretudo, se tomarmos como parametro a leitura
de Lacan sobre o texto freudiano. Entre todos os seguidores da psicandlise, Lacan
se fixou preponderantemente no dizer de Freud, ali onde o texto apresenta a
enunciacdo da sua descoberta, ou seja, o nascimento do sujeito, filho da
linguagem. A leitura de Lacan faz desaparecer Freud enquanto pessoa e coloca o
leitor diante da letra, do puro enunciado e nos convoca a aprender a ler o discurso
psicanalitico. Porque tanto o conteido do pensamento de Lacan vai nos guiar
sobre tais questdes, quanto a sua forma de escrita e a suas reflexdes a respeito do
estilo.

O trabalho de arte do grafite, como os outros elementos do hip hop, é mais
um exemplo de como o sujeito se constitui pela propria obra que € criada. E além
disso, como essa obra interfere no espaco publico e faz com que o sujeito seja
reconhecido pelos outros, pelos seus pares e, partindo de uma autonomia
particular, vai ganhando aos poucos um estatuto de valor artistico que institui um
lugar de legitimacdo. E faz estudar. O Le livre du graffitti € um texto que se pode
tomar como o reconhecimento do grafite como arte. Assim, para concluir esse

item, é importante dar as tltimas palavras ao seu autor, Denys Riout®:

Il faut en convenir, I'écriture, signe d'une certaine qualité
d'intégration social en'a pas toujours été, autrefois, l'apanage
d'une petite élite. A Pompéi, par exemple, le peuple et méme le
petit peuple, écrivait sur les murs, commentant les événements,
réactions, désirs par des textes brefs si abondants qu'il

% DENYS RIOUT, 1985: 10.



suggérerent un distique latin bien connu, que l'on pourrait
traduire ainsi:

"Je m'étonne, mur, que tu ne sois pas tombé em ruine sous le
poids insupportable de tant d'écrits".

Convenhamos, a escrita, signo de uma certa qualidade de
integracdo social ndo foi, antigamente, o apanigio de uma
pequena elite. Em Pompéia, por exemplo, as pessoas, € 0 povo
em geral, escreviam nos muros, comentando 0s acontecimentos,
reagdes, desejos em textos breves embora abundantes os quais
sugeriram um distico latim bem conhecido que se pode traduzir
assim:

"Surpreende-me, muro, que tu nao caias em ruinas sob o peso
insuportdvel de tantos escritos".

Este trabalho aponta para o item a seguir sobre a break dance, que

demanda o mesmo olhar para o que faz brotar nas ruas.

2.6. BREAK DANCE: a danca maquinica das ruas

Dance em qualquer lugar
Mostre a verdade sua
Mas nunca se esquega
Que o break

E uma danca de rua
Nelson Triunfo

Como vem sendo mostrado, muito mais que uma categoria musical, o rap,
juntamente com a breakdance, o grafite, tornou-se parte desta organizacao mais
ampla, a cultura hip hop. As mensagens do hip hop, através das letras do rap, se
dirigem principalmente aos jovens destas comunidades na tentativa de afastd-los
do trifico das drogas e da criminalidade pelas vias da criacdo de arte. Por isso, a
performance do rapper no palco, nos primérdios do movimento, exigia uma
atitude de seriedade na qual o riso e as piadas ndo tinham lugar. O rapper se
comportava de forma austera e até zangada, como se dissesse com Brecht: "quem

1", E a noticia terrivel

estd rindo é porque ndo recebeu ainda a noticia terrive
eles nao recebem pelo correio ou pelos jornais, eles a recebem no préprio corpo.

Em 4reas carentes das grandes cidades, como Sao Paulo e Rio de janeiro, a cada

% BERTOLD BRECHT. 1986: 197.



hora uma pessoa € assassinada, constituindo-se assim um verdadeiro "Holocausto
Urbano" no dizer deste titulo do disco dos "Racionais MC's". E quem sdo estas
pessoas assassinadas? Elas t€m uma identidade comum. S3o, em sua maioria,
pobres. E entre os pobres, a maioria assassinada € negra. Portanto, a break dance
pode ser considerada a coreografia da cronica poética desse genocidio, através da
expressao corporal e da danga, como um caminho de dentincia, de luta politica e
redencio destes jovens que sofrem discriminagao racial e discriminag¢do social.

O corpo hip hop também inventou sua expressdo. Também comecou nas
ruas. L4 nos guetos e bairros da periferia de grandes cidades dos Estados Unidos,
como por exemplo, Nova lorque, Los Angeles. Os dangarinos comegaram
imitando os movimentos dos robos, das mdquinas, e numa forma de ironizar a
guerra do Vietnd, com a cabeca no chdo, criaram o movimento conhecido como
“giro de cabeca”, que consiste em reproduzir os giros dos helicépteros da guerra.
Assim também, comecaram a imitar os movimentos e expressdes dos soldados
que voltavam mutilados da guerra. Um dos fatos importantes que liga a break
dance ao movimento hip hop como forma de aplacar a violéncia, € que, nos seus
primordios, essa danga distraia as pessoas que viviam pelas ruas, principalmente
as gangues rivais que brigavam. Das lutas corporais violentas, as disputas
passaram a ser, ndo em sua totalidade, mas de maneira considerdvel, passaram a
ser disputas de quem dancava melhor. Ao mesmo tempo, a musica, a poesia € a
danca se aliavam e conseguiam distensionar os dnimos mais exaltados.

No Brasil, o hip hop come¢ou a se desenvolver no inicio dos anos 80.
Muitos dangarinos partiram da capoeira, outros comegaram pelo break e depois
fizeram uma mistura com a capoeira. Nelson Triunfo foi um dos primeiros
dangarinos, ou B-boy, como é chamado o dancarino de Break. Os B-boys faziam
— e ainda fazem — das ruas do centro de Sao Paulo, pista, e do corpo, instrumento
de resisténcia e expressao de critica. Ainda Shiba, DJ do "Furia Consciente"“,

diz:

Aqui em Salvador, na Bahia, é o tnico lugar do mundo onde
vocé vai ver um B-boy dancando na batida afro. Desde pequeno
me identifiquei, gostava de imitar Michael Jackson, via os meus
tios sairem, participar de movimentos muito fortes que teve aqui

% Entrevista concedida especialmente para este trabalho em 03 de novembro de 2003.



no Rio, que era o Black Rio, que tinha o soul, o funk original do
James Brown, Tim Maia. E meu contato com o hip hop foi vendo
o pessoal de Sao Paulo, que era Beck Jr., um grupo chamado "Os
Cobras", entdo fui crescendo e gostando. E pela pritica da
capoeira, fui capoeirista, entdo, a maioria dos B-boys eram
capoeiristas, porque pode-se até fazer analogia da capoeira com
o hip hop e até com a propria embolada e repente.

Através de piruetas e malabarismos, coreografias originais aliadas a
imitacdes do passo moonwalker, popularizado por Michael Jackson, o break foi
se tornando esse elemento importante do hip hop ndo s6 como luta, mas também

como comemorag¢ao pela vida, pois estes artistas se dizem sobreviventes.






3. O SUJEITO ENTRE A MORTE E A ARTE:

uma questao de palavra

Meu sangue estd no chao
por causa de prosa errada
MVBIll - "Soldado Morto"

Tudo que é recusado na ordem simbdlica,
no sentido da Verwerfung reaparece no real.
Jacques Lacan, O Semindrio — Livro 3

A arte € um convite a contemplacao estética do mundo. O que se alcanca
em saber e verdade, prazer ou sofrimento ao entregar-se a experiéncia da arte,
tanto como admirador quanto como criador, depende do alcance que se tem do
proprio universo mais intimo e secreto. H4 um ponto de distanciamento e
proximidade onde o olhar que contempla se faz cimplice e solidario, e, também,
critico e provocador; uma espécie de dobra no tfopos entre a criacdo e a recepgao
que captura o espectador, o ouvinte, o leitor e os transforma em participantes do
processo da criacdo. O estado de contemplacdao muitas vezes € confundido com o
estado de inércia, com a passividade ou a indiferenca. No entanto, a
contemplagdo, vivida em sua plenitude, pde em jogo o desejo, a sensibilidade e
uma disposicdo de luta, ao contrario daquela falsa aparéncia de um sujeito,
contemplativo da obra de arte, como receptaculo passivo ao que o mundo externo
tem para lhe oferecer: puro reflexo de uma imagem que engana, resultante da
ideologia criadora de equivocos na qual o que € pensado sobre a relacao sujeito /
objeto estd preso nas malhas do sistema maniqueista das idéias.

Este trabalho faz um convite para a contemplacdo do hip hop através de
uma posi¢do ativa, que, renunciando ao gozo passivo do espetdculo, encontre o
olhar do leitor / expectador que age sobre o texto e sobre o grafite e sobre o rap e
se entregue plenamente ao encantamento do significante, a volipia de escrever,
do compor com, seguindo o préprio olhar de Barthes®’. O rap, um dos elementos
do movimento hip hop, s6 pode ser entendido se ele for colocado no seu devido
contexto. As letras do rap, analisadas dentro do ambito do movimento hip hop,

sacodem as nogdes cristalizadas sobre a passividade do espectador, sobre a

% BARTHES:1992:38



utilidade ou nao do objeto de arte e as falsas contradi¢des sobre o engajamento
politico do artista no processo da criagio.

Todas as obras de arte sdo sempre analisadas dentro de um arcabougo
tedrico que leva em consideracdo os seus limites em relagcdo ao tempo e ao
espaco e suas relevincias no que tange ao seu engajamento ou a sua ruptura
frente a tradicgao.

Neste sentido, o rap pode ser visto como ruptura com as formas poéticas
do cinone tradicional na histéria da arte ocidental, mas tem pontos de sutura com
a tradi¢do da poesia e da musica da cultura africana, no que tange a transmissdo
oral, a poesia e as batidas do ritmo da musica.

O sujeito do inconsciente, do qual depende o processo analitico, € o
mesmo que viabiliza o trabalho artistico. E o que se coloca em jogo como
necessdrio e suficiente, nos dois procedimentos, € o desejo. Partindo desta
afirmacdo, a hipdtese que se coloca para verificd-la ou corrigi-la é tentar
encontrar, ao longo deste estudo, o lugar e a fun¢do do sujeito na criagdo
artistica, focalizado no acontecimento do hip hop como contexto para se analisar
as letras do rap tomadas como corpus.

O hip hop — movimento artistico que engloba musica, poesia, danga e artes
plasticas — floresceu nas comunidades de periferia das grandes cidades e realizou
uma ultrapassagem, sem precedentes, das barreiras mais terriveis que se
ergueram no plano das experiéncias cotidianas onde a violéncia e a morte até
entdo eram as expressdes quase totalizadoras deste real inexordvel.

Fica mais claro entender o impacto dessa ultrapassagem atentando para os

: 68
seguintes versos .

Tinha um som que imperava em Vigario Geral / Explica o som
que imperava em Vigdrio Geral / O som que imperava em
Vigério / Era o som de tiro, cumpadi (...). O som que impera em
Vigario, hoje, ndo € mais aquele que massacrou milhares de
pessoas. O som que impera em Vigdrio € esse que eu vou mostrar
pra vocé

Efetua-se, entdo, ai uma operacao responsdvel por fazer valer o desejo

7z

materializado em uma acdo efetiva. Essa instancia realizadora € atributo do

% Afro Reggae. Som de VG. (Ando / LG / Ales). CD Nova Cara. Universal Music LTDA, s/d.
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sujeito, estd em conformidade com a divisdo que lhe € inerente e faz operar o
pensamento e a ac¢do. Para se estudar o sujeito tem-se que levar em conta esta
divisao fundamental, a qual cria a falta que o constitui e, como conseqiiéncia da
falta, o seu desejo. Freud fala, num primeiro momento, que um juizo de
atribuicdo estaria operando ai através do qual o sujeito reconhece se algo é
desejavel ou ndo, pelo poder de lhe causar prazer ou desprazer. Este
reconhecimento nao é resultado de uma qualidade verificada no objeto que o
levasse a ser tomado por bom ou mal per si.

Antes de tudo, essa coisa que, de alguma forma, satisfaz ou causa
desconforto, seria assim integrada ao sujeito ou expulsa dele. Esta € a primeira
operacdo, o julgamento de atribuicdo. O sujeito, entdo, significa uma situagio
como desejada ou ndo, e, em seguida, problematiza um pouco mais e realiza a
segunda operacdo, através do julgamento de existéncia. Verifica se o objeto que
ele julga bom ou mal sé existe nas sua fantasias, ou se hd uma correspondéncia
entre seus julgamentos e a existéncia deste objeto no mundo de fora. Freud diz

que nesta operacdo o sujeito realiza a prova de realidade:

No se trata ya de si algo percibido (un objeto) ha de ser o no
acogido en el yo, sino de si algo existente en el yo como imagen
puede ser también vuelvo a hallar en la percepcion (realidad)
(SIGMUND FREUD, 1981: 2885).

E ainda:

Para comprender este progresso temos de recordar que todas las
imagenes procedem de percepciones y son repeticiones de las
mismas. Asi, pues, originalmente, la existéncia de uma imagen
es ya uma garantia de la realidad de lo representado. La antiteses
entre o subjetivo y lo objetivo no existe en lo principio (idem).

A importancia de tal via de reflexdo para encaminhar a proposta deste
trabalho vai ao encontro da questdo sobre de que forma o sujeito se deixa seduzir,
apanhar e se submeter aos imperativos da arte. Além disso, o produto do seu
trabalho pode ser reconhecido entre os seus pares, no lugar onde a arte se faz
mostrar. E mais, onde a arte se faz mostrar num espaco onde as condi¢cdes de
existéncia material se equilibram nos limites mais ténues entre a sobrevivéncia e

a pura miséria. Para isso, a combinacdo entre os termos violéncia, morte, desejo e



ato sdo importantes para observar, nas letras do rap, as marcas do hip hop como
discurso que se exerce pelo efeito de um saber sobre a verdade do sujeito. Essa
verdade € conforme o saber que o sujeito constréi sobre a materialidade prépria e
inerente a sua contingéncia.

A presente reflexdo tenta encontrar a materialidade discursiva que se
exerce através dos sujeitos envolvidos no movimento do hip hop. Esses sujeitos
se materializam como autores, artistas, ou, como aqueles de quem se fala e para
quem se dirige a palavra tomada de assalto pelo advento da poética do rap.

E sabido por todos que as condi¢des de extrema violéncia, as quais estio
submetidos os moradores das favelas e periferias das grandes cidades, geram os
mais variados sentimentos de revolta. Pode-se imaginar uma linha infinita que
demonstre o espectro dessa revolta tomando como ponto inicial o siléncio: "A lei
do siléncio fala mais alto / Bateu com a lingua nos dentes / Te mandam pro

espaco / Todos estamos jurados”69.

Do sujeito que se cala e engole o seu
desespero, a revolta cresce em visibilidade na propor¢cdao das atitudes mais
gritantes, até onde a violéncia encontra o seu correspondente reativo mais
virulento. As formag¢des agressivas em cadeia vdo se desenvolvendo aos poucos
em ondas avassaladoras. Oucamos com atencao estes versos do AfroReggae, em

"Conflitos Urbanos", onde essas formacdes se revelam:

Irracional, marginal, animal
Eu ndo suporto mais historinhas no meu ouvido / do tipo se
baterem de um lado de sua cara / oferecer o outro / eu ndo sou
Jesus Cristo / vou logo avisar se me baterem de um lado eu vou
encher de porrada / pois minha sina € bateu, levou: sou uma
fusdo de Ogum com Xangod

Valendo-se desse sincretismo religioso, os artistas e adeptos do hip hop
encontraram uma via, através da arte, que estd fora dessa linha demonstrativa de
um caminho sem volta, onde a violéncia desenfreada se infinitiza na "Execucdo
Sumadria"”. A acdo de tomar a palavra, pelas vias poética e musical, é a forma de

resisténcia e luta encontrada pelos que ndo se deixaram silenciar nem abafar a

% Doze. (Pavilhao 9). "Protesto". CD Se Deus vier, que venha armado.
" Doze. Pavilhdo 9, CD: Se Deus vier que venha armado.
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sua revolta. Ainda no rap "Conflitos Urbanos"' essa revolta performada em

atitudes de violéncia € assim retratada:

Irracional, marginal, animal

Sou um produto da violéncia e do descaso / Arrd rd, qual é a
parada? / ja chegou a hora da gente se rebelar / vamos arrebentar
os grilhdes que / castram nossa criatividade e dignidade /
favelado ndo € sindbnimo de alienado / favelado é mal informado

Os poetas apontam a arma de suas palavras — "rebelar", "arrebentar",
"castram" — contra a desinformacdao da sociedade como um todo. A
desinformacao miitua’ fortalece o estigma de alienacdo superposto a condi¢do
dos moradores da favela. Os rappers mandam o recado. Eles sabem muito bem o
que os aflige: "favelado nao € sindbnimo de alienado / favelado € mal informado".
Mas eles desejam o acesso as informagdes necessdrias, o saber que se transforma
em poder de mudanca. E essa sabedoria que deve se potencializar em direcdo as
transformacdes desejadas; o saber que redunda em transformacgio € aquele que o
movimento hip hop como um todo busca. O conflito se revela na contradi¢ao que
os violenta; porque estd em jogo, também, um ndo saber sobre o que estdo
fazendo e em nome de quem. O conflito se consolida em outra estrofe do mesmo

rap, "Conflitos Urbanos"”*:

Irracional, marginal, animal

Tem irmao matando irmao, briga de poder / Tudo aquilo que eles
querem / Jogando um contra o outro / Nos obrigando a criar /
Areas demarcadas onde vivemos / Um eterno conflito com
toques de recolher / Como se estivéssemos num campo de
concentragdo / Mas que porra de pais é esse?

Os rappers sabem que aqueles a quem representam em suas letras ndo sdo
os inimigos verdadeiros que entre si se digladiam e se matam. A tentativa de
traduzir a situacdo da forma mais realista, na poética do rap "Conflitos Urbanos",

deixa escapar o conflito: serd a alienagcdo ou a desinformacdo que faz implodir a

! Junior / L G / Demetrius / Ando / Altair / Claudinho / Magic. AfroReggae, CD: Nova Cara

2 Todos sofrem as conseqiiéncias da desinformagdo. Tanto os moradores da favela que sdo alvo constante
da violéncia e criminalidade, quanto a populacdo 'do asfalto’. Como disse Luiz Eduardo Soares: "Se nio
houver seguranga para todos, ndo haverd para ninguém", em palestras realizadas em diversos locais na
sua campanha para vice-goverandor na chapa com Benedita da Silva, 2002.

3 Idem, AfroReggae, CD Nova Cara.
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revolta? Essa revolta é oriunda de uma forca desconhecida que se atualiza

"jogando um contra o outro". Assim:

de um povo herdico o brado retumbante /gerou o pior dos filhos
de satd / Armodemus! / filhote bestial travestido pela / alva
pureza da pobreza / cristalizada pelos becos da clandestinidade /
no submundo, no sofrimento da marginalidade

Neste momento, € importante enfatizar a dimensdao da revolta no homem
construido por Albert Camus. No seu livro, O homem revoltado, trata da revolta e se
pergunta como se pode reconhecé-la e em que circunstancias. A um primeiro olhar, o
homem camusiano nasce envolto num saco de pancadas. Amor e morte abrem a
introducao desse livro, conjugados com desespero e solidao. Para Camus, a revolta é
criadora de universos, e assim também a arte. A experiéncia de revolta € exigéncia
estética e a arte se constitui como a Unica saida. Mas, a0 mesmo tempo, a arte é sempre
perseguida e levada pelos mesmos propdsitos ideoldgicos; sua condenacdo, muitas
vezes, tem a cumplicidade dos préprios artistas e intelectuais. O que resta, entdo?
Camus diz que a criag@o deve se manter na linha da revolta.

Sem colocar-se como humanista, Camus defende que a arte deve se manter fiel
ao espirito da revolta e que € possivel separar a arte das acdes covardes que s6 levam ao
consentimento do estado de coisas que ndo respeita a dimensao de liberdade criadora do
homem. Para Camus, os desejos mais profundos do homem sdo realizados, por
exemplo, pelos personagens realizadores de seu proprio destino. Em relacdo as
condig¢des inaceitdveis as quais os seres humanos se obrigam a tomar alguma posi¢ao ou
a agir, o crime se torna um desvio da revolta, na capitulagdo das tentativas por uma
solugdo pacifica entre os homens. Julia Kristeva, em Sentido e contra-senso da revolta,
diz a respeito de Camus que "seu homem revoltado se impde, e seu Estrangeiro provoca
uma inquietante estranheza, muito além do testamento humanista"’*. Encontramos nio
s6 em O homem revoltado mas em toda obra de Camus indicios dessa revolta com a
qual os seres humanos recusam fazer parte de um mundo inaceitdvel. Neste caso, o
autor toma a morte como objeto central de sua reflexdo. Nao a morte enquanto
acontecimento natural, como o fim esperado de uma vida, porém, antes de tudo, ele

pensa e nos convoca a refletir sobre o acontecimento da morte em suas relagdes com o

4 Sentido e Contra-Senso da Revolta. Rio de Janeiro, Rocco, 2000.



crime. A sua revolta é contra o fato de os homens se matarem uns aos outros. Para
Camus, ndo importam os motivos, mas os fins. Inadmissivel € utilizarem-se os homens
de assassinatos, mesmo com propdsitos revoluciondrios.

MV Bill, um dos mais conhecidos rappers cariocas, escreve no rap

"Soldado Morto" o despropdsito e o absurdo da a¢do criminosa:

Decepgdo pro meu pivete / V€ seu pai morrer aos dezessete /
Muita adrenalina em nome de nada / Meu sangue estd no chao
por causa de prosa errada / Minha marra foi lavada de vermelho
matador / Ndo percebe que atirou no préprio espelho / E sé pra
isso que a gente tem valor / Achar que matou o cara certo que é
da sua cor / Guerrilha burra, ignorancia cometida

H4 um espaco entre a desinformacido e a alienagdo, uma espécie de limbo,
onde flutua a revolta que reproduz o estado de miséria e violéncia, tdo duramente
criticado nas letras do rap.

O rapper Tupac Shakur, assassinado, deixou um dito numa das letras de
seu disco White Man'z World: "Use your brain! It's not them that's killing us, it's
us that's killing us". [Use sua mente! Nao sdo eles que estdo nos matando, somos
nés que nos matamos] .

Na letra do rap "O Soldado Morto", MV Bill reconhece o traco de
ignorancia que desenha o retrato falado de uma criminalidade autofdgica. "Nao
percebe que atirou no préprio espelho” é um verso no qual se pode apreciar o
olhar antenado do poeta, que antecipa um bem dizer de que se ocupa a
psicandlise, sendo esse bem dizer um dos seus objetivos mais precisos. Nao se
pode dar garantia de cura no sentido de curar as dores da vida. O paraiso e as
ilusdes estdo perdidos, o mal-estar tem se mostrado, ao longo da histéria da
humanidade, como insuperdvel. Mas existe uma forma de atravessamento desse
real inatingivel que se sustenta na amarracdo simbdlica. Frente a esse cendrio

bélico, o DJ Branco (Pavilhdao 9) ndo acredita em nenhuma lei ou "saida". Assim

vejamos:

(...) / Entao me compreenda pois nada podemos fazer, / Por mais
que se fale ou apareca na TV, / E mesmo assim a luta continua, /

> Tupac Shakur, in Fight the Power. Chuck D, 1998: 4.



Pois a batalha a seguir / Também € minha e sua. / Minha e sua. /

Esse € o retrato de SP. / Tem outra coisa que deve ser avaliada, /

A lei nesse pais ndo serve para nada. / Nao escuta, ndo vé e nada
fala/ (...)

Em Galdxias'®, Haroldo de Campos concretiza a poética de tal sofrimento,

falando de uma musica popular

(...) puxada na tripa da miséria na tripa tensa da mais megera
miséria fisica e doendo doendo como um prego na palma da mao
um ferrugem prego cego na palma espalma da mao coracdo
€Xposto cOomo um nervo tenso retenso um renegro prego cego
durando na palma polpa da mao ao sol

z.

E o prego cego do ndo saber o que fazer com tudo isso. Mas o poeta faz

das visceras criagdo, como Z¢&é Brown, autor da letra do rap "Entre a vida e a
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poesia"’’. Nessa letra o poeta mostra o sujeito tentando "se arranjar" e sendo

pressionado por um jogo de forcgas entre o destino e o desejo. Vejamos:

[O poeta inicia a sua prece escrevendo seus novos mandamentos]
O espirito do poeta surge e desperta seu discipulo / com uma
missdo / Intitular o préximo capitulo / de seu livro oculto, porém
promissor / Envolvendo o mais importante sentimento, o amor /
O poeta sempre acreditou no seu dom de leitura / Aplaudiu de pé
a sua escritura / E entregou confiante a sua obra-prima /
Considerou a fé e a sua disciplina / Mas pra realizar uma perfeita
arte poética / Depende muito de uma boa forma estética / (...)

A procura pelo caminho que vai dar na poética, na travessia da fronteira

entre vida e morte € exposta assim:

Entre a vida e a poesia, escolhi viver
Sem vida ndo existe nem eu nem vocé

O poeta do rap expde a urgéncia em salvar-se. Primeiramente, tentando
defender a sua integridade fisica, pois a sua vida escorre pelo fio de uma corda
bamba. Parece que o poeta agarra a poesia e faz dela a sua vara de equilibrio. Ele

sabe que qualquer vacilo é mortal: "Sempre do lado mais fraco arrebenta a corda"

7 HAROLDO DE CAMPOS. Galdxias, 1984.
"7 7E BROWN. Faces do Subtirbio, CD: Como é triste de olhar.



(Doze)™®. O rapper se elevou numa altura desejante na mesma propor¢do em que
se eleva o perigo. Nao € apenas a sua vida que estd em jogo. Mas também a sua
poética. E essa poética reconhece a dimensao de alteridade: "Sem vida nao existe
nem eu nem vocé". Poética enderecada a alguém, aquele que o escuta e a todos
quantos precisam sobreviver para que o "espirito do poeta surja e desperte seu
discipulo com a missao de intitular o préximo capitulo”. A urgéncia aparece com
uma nitidez absoluta. Nao h4d nenhuma certeza, mesmo aquela iluséria, que
impele o sujeito para a realizacdo de qualquer projeto futuro: "Familias sonhando

7
com um futuro escuro"’®

(Doze). O préximo capitulo? Escrever o préximo
capitulo torna-se compardavel a uma missdo. A missao de trazer a lume o seu livro

oculto, porém, promissor.

fablg

Qual a promessa que mantém retesada a corda da travessia em direcdo

(N

escritura do seu livro, mesmo que ainda esteja oculto? O poeta responde que
pela promessa do amor, 0 mais importante sentimento, que ele entrega confiante

a sua obra-prima. Eis os versos:

E o que seria uma simples missdo/ Transformou-se em uma
verdadeira paixdo/ Uma mulher, mulher com um bom
comportamento/ Que nasceu com um dom de dominar qualquer
elemento/ Que nasceu linda como um bom livro de poesia/
Daqueles que alivia a dor da agonia
O sentimento amoroso, assim como a paixao, ¢ um tema caro ndo apenas a
lirica cldssica e ao Romantismo, mas também a filosofia. No Banquete de Platao,
o Amor lanca a flecha do pensamento filoséfico ao ser revelado como objeto dos
mais belos elogios. Trabalho de reparacdo. Pobreza — a mae do Amor — nao tinha
sido convidada para os festejos do nascimento de Afrodite. Depois do jantar,
Pobreza se esgueira pela porta para mendigar as sobras. Mas, enquanto Recurso,
embriagado de néctar, adormecia nos jardins de Zeus, Pobreza, através das arte e
manhas, engendra um filho, dele. Assim, nasceu Eros.
Eros, na histéria da psicanédlise, se debulha em fragmentos alimentando o
vOo dos sonhos, a paixdo pelo saber, o gozo da vida, os jogos entre o desejo € o

sintoma, formando um mosaico amoroso dos fragmentos recolhidos. Examinados

"8 Pavilhdo 9. CD: Se Deus vier que venha armado.
¥ Idem.



a luz do pensamento barthesiano, esses fragmentos do amor ganham o estatuto de
discurso. Neste trabalho, o amor aparece trazido pelo rap de Zé Brown como
promessa de poesia.

Poder-se-ia desenhar a cartografia literdria do amor realcando a rede
fluvial das pulsdes com suas afluéncias erdticas: o mar azul das ilusdes e os
oceanos tenebrosos da soliddao; os acidentes geograficos do desejo onde os
encontros e os desencontros do objeto estruturam as formagdes sedimentares da
criacdo. Encontro marcado entre a exatiddo da bussola e a rota imprecisa do
desejo, onde a transferéncia vai possibilitar a travessia.

Lacan, no semindrio VIII, sobre a transferéncia, toma o amor como €ixo
principal para o encaminhamento de suas reflexdes. O titulo da introdugdo desse
semindrio -- “No comeco era o amor” -- se constitui numa pardfrase do mais puro
refinamento, que se realiza ao provocar o reconhecimento de uma enunciagdo
através de uma operacdo semelhante aquela que possibilita o advento do chiste. O
efeito da pardafrase de Lacan se produz no reconhecimento imediato do dizer de
Goethe: “No principio era o ato”, quando, puxado pelo mesmo fio significante, o
reconhecimento alcanca entdo a propria pardfrase goethiana sobre a mdaxima
biblica: “No principio era o verbo”.

No momento inaugural da constru¢ao do saber sobre o inconsciente, Freud
desconfia dos disfarces do amor convertido nas mais variadas formas
sintomdticas, onde o desejo de realizacdo amorosa esperneia no gozo da
insatisfacdo ou da impossibilidade.

A surpresa inicial de Freud ao se deparar com a seduc¢do das mulheres
tomando-o como objeto de suas paixdes, ndo foi maior do que seu desanimo ao se
ver como alvo de um 6dio violento pela sua recusa em ceder a tal seducdo. Freud
insiste que este amor seria um obstdculo a andlise, mas ndo recua, avanca no
manejo da transferéncia e transforma esse amor em amor ao saber. O amor se faz
verbo. Lacan pontua precisamente esta passagem, € na constituicdo da sua
topologia da l6gica do inconsciente faz uma tor¢do ao mostrar que a transferéncia
de trabalho € a outra face do amor ao saber. O trabalho em andlise, portanto, se
realiza no ato da fala causado pelo desejo do analista de proporcionar, no jogo
amoroso da transferéncia, o lugar do sujeito que se constitui enquanto constréi o

seu saber sobre a verdade do seu desejo.



E pelo viés do amor ao saber que se criam os lagcos necessdrios a
transferéncia de trabalho e que na letra do rap "Entre a vida e a poesia"® ficam
evidenciados. A mulher, nesse rap, aparece como Diotima, trazida por Sdcrates
no seu discurso sobre o amor, no Banquete de Platio. Em meio a uma violéncia
sem trégua, o amor invade em forma de uma "mulher que nasceu linda como um
bom livro de poesia/ daqueles que alivia a dor da agonia". Esse € um dos poucos
momentos de respiragdo e alivio que as letras do rap proporcionam. Debaixo de
um tiroteio de palavras armadas até os dentes, a mulher aparece nos versos —
fonte refrescante e apaziguadora —, como "um bom livro de poesia".

Mas nao é sempre assim que a mulher apareceu no rap. Esse exemplo do
"Faces do suburbio", na letra de Z€ Brown, cria uma poética que jd se esgueira
pelas portas do banquete poético. Falar de amor e bom livro de poesia pode ser
compardvel, na experiéncia do hip hop, a pedir as sobras, comer pelas beiras.
Mas o rap parece querer sair do lugar sintomdtico lazarino, do lambedor de
feridas. O seu "Recurso" poderia até estar dormindo nos jardins das ruas e, ali
mesmo, uma fonte de inspiragcdo pode ser encontrada fora da matéria-prima
original, ou seja, da violéncia e nos seus deslocamentos na criminalidade. A
propria histéria do movimento ou cultura hip hop vai construindo com arte e
manhas outras realidades, vai produzindo novos significantes fazendo com que a
sua producao artistica sofra modificacdes sucessivas e inestimdveis.

Vive-se em um momento de grandes transformag¢des no movimento hip
hop como um todo. A cada dia surgem novos grupos de rap e a criacdo musical e
poética, aos poucos, vai se constituindo em objeto central, e se desprendendo de
suas ligacdes com o estritamente politico e social. Outros temas comec¢am a
aparecer, como se uma espécie de purgacdo comecasse a fazer um certo efeito de
descarga e purificasse as visceras do movimento, livrando-o de um verme
monstruoso.

As estruturas formais do rap comecam a se dissolver e as produgdes
musicais, tanto quanto as letras comecam a criar novas propostas de ritmo e
poesia. Exemplo disso € um grupo de hip hop de Sdo Paulo que tomou a umbanda
como tema central de sua criagdo. A comecar pelo nome do Grupo: "Sinhd Preto

Velho". Esta denominacdo jd reenvia, num primeiro olhar, a vdrias fontes

80 ZE BROWN. Faces do Subiirbio, CD Entre a vida e a poesia.



referenciais. Sinhd ¢ uma pura homenagem ao compositor carioca, um dos
fundadores do samba. Preto Velho é referéncia explicita ao negro, enquanto
velho, elevado ao estatuto de entidade respeitada nas religides afro-brasileiras. E
interessante observar trés referéncias fundamentais em relacdo ao Preto Velho,
no livro Guia de Religioes Populares do Brasil (Eneida D. Gaspar 2002: 204): na
umbanda, na quimbanda, e no catimbd. A importancia dessa relacdo dos pretos
velhos, em suas vdrias acepg¢des, com o rap, estd intimamente ligada as proprias
origens do hip hop, que remontam ao patrimonio cultural africano.

Esse grupo, “Sinhd Preto Velho”, ao mesmo tempo invoca o samba e o0s
pontos de umbanda. O antrop6logo Hermano Viana, uma das referéncias quanto

ao estudo da cultura musical brasileira, com livros escritos sobre o samba e 0s

movimentos musicais da juventude de periferia, como o funk e o hip hop, diz:

Fiquei impressionado com o som e a mistura inédita de hip hop e
umbanda sob o ponto de vista paulistano! Um amigo ficou
desconfiado, achou que eu tinha composto as musicas e formado
a banda, de tdo parecido que tudo aquilo € com o que acho
interessante na cultura brasileira. Acho que existe um projeto
cultural, o que terd sua enorme importadncia reconhecida aos
poucos por todo mundo que gosta do Brasil®!

E importante saber que qualquer estudioso do movimento ou cultura hip
hop estd dentro do olho do furacdo do acontecimento. Como j4 foi falado no
inicio deste trabalho os estudos e pesquisas sobre esse assunto ainda ndo foram
publicados na propor¢do exata da sua produ¢cdo. Exemplo disso é que esse novo
grupo, "Sinhd Preto Velho", com todas as suas novas caracteristicas, ainda nem
estd sendo conhecido pela maioria das pessoas adeptas do movimento. Esta
noticia é ainda nova nas pdginas jornalisticas. Portanto, para se estudar o rap,
tem-se que estar atualizado em relacdo a midia televisiva e jornalistica, além de
atento ao proprio movimento. Esta atitude que se pretende semelhante a do
etndlogo se deve ao fato de que qualquer novo grupo de rap sempre é formado
desde o interior do préprio movimento, nas comunidades das quais se originaram.
Essa realidade impede um acesso imediato daqueles que se interessam pela

pesquisa desse tema.

8! Hermano Viana em entrevista ao Jornal do Brasil 24 outubro, 2003.



A importincia de se conhecer novos grupos nao € algo da ordem de um "frisson"
de colecionador. A procura pelos novos grupos, neste trabalho, se constitui numa busca
das linhas de variacdo nas significacdes dada ao evento do rap como a cronica poética
de uma experi€ncia limite entre a vida e a morte. Ora, os sujeitos fazem sempre uma
retificagdo subjetiva no percurso de suas experiéncias. Por exemplo, esse grupo "Sinho
Preto Velho", além de misturar temas ligados ao samba e a umbanda, também
estuda a lingua tupi e escreve as letras do rap em tupi, resgatando a origem do
nosso idioma. A cerca desse resgate, é imperativo atentar para a ousadia poética e

lingiifstica do grupo no rap: KA A — TA, de Renato Dias:

A-KER-y-ne Ka“a — ata / A-KER aipo Kad-pe-ne / Xe pytu-potar
iepi nhé&/Kapi“i ka'€étandu / Yby-potang, yby mara-e'yma / T'ia-s6
yby mara-e'y-me, / landé ananb-Giera r'eké (a)pe! / Iandé pytu
Kapi' i Ka'elandu/ [a-iK6 ka' a-ata / Yby-porang, yby mara-
e'uma/ Xe pytu

Dormirei no cerrado / Dormirei naquela mata / Quero respirar
sempre! / Capim seco como de costume / terra bonita, terra sem
mal, / vamos para terra sem mal, para onde mora nossos parentes
mortos! (...) / Sou indio guerreiro.

Dormirei no Cerrado / Dormirei naquela mata. Renato Dias®

A importancia de se considerar as mudancas dentro do préprio movimento hip
hop ou a variacdo dos temas que inspiram as letras do rap se deve aos caminhos incertos
que a arte vai tomar quando alcanca o olhar, a leitura dos espectadores ou dos leitores.
A pluralidade de sentidos e a multivaléncia que as letras do rap propdem, apesar de toda
a sua amarracao ao tema da violéncia, mostram que a renovagao do ato criativo captura
o sujeito num precipitado de acontecimentos que o envolvem e determinam os proprios
limites de sua liberdade. A intersecdo entre os dois campos de andlise vai tocar nesses
limites e buscar onde é que o sujeito, mesmo submetido ao real, cria, impulsionado pelo

desejo, procedimentos de ultrapassagem.

3.1. O sujeito entre dois campos: Semiologia e Psicanalise

%2 KA“A- ATA. Letra escrita na lingua Tupi por Renato Dias, do grupo Sinh6 Preto Velho. E também sua,
a traducdo.



Minha obra eu deixo para trds, como o senhor mesmo
diz. Ninguém pode prever como a posteridade a
avaliard. Eu mesmo ndo estou certo; a pesquisa
cientifica e a divida s3o insepardveis, e eu certamente
ndo descobri mais que um pequeno fragmento da
verdade™.

Sigmund Freud

A literatura é como um f4sforo: brilha mais no
momento em que tenta morrer.
Roland Barthes

Como tem sido reiterado, ao longo deste trabalho, o sujeito do qual se
trata aqui € o sujeito do desejo, assim como € pensado pela psicandlise. No
momento de sua captura pelo objeto, o sujeito se deixa mostrar, apenas, em seus
efeitos. A obra de arte € um dos efeitos, que se visualiza como o rasto, do qual se
deduz que hd um sujeito em jogo. O efeito da operacdo que constitui o sujeito,
que interessa a este trabalho, € o efeito que fica circunscrito no ambito da criagido
de arte. O ponto onde se cruzam os dois campos de andlise: a andlise do
inconsciente e a andlise semioldgica, ¢ o lugar de intersecdo que possibilita
acompanhar o sujeito, pelo fio do saber, a percorrer o labirinto de suas divisdes
fundamentais.

A andlise semioldgica vai buscar as expressdes do sujeito no campo da
arte onde a escrita se faz texto. Esta reflexdo, portanto, quer tocar o muro da
linguagem exatamente no ponto onde o sujeito é pego atravessando a fronteira.
Para qualquer lado. A prépria conceituagdo do campo psicanalitico é uma
construcdo da arte semioldgica. A semiologia da psicandlise é a estruturacao de
seu arcabouco tedrico. De um lado, o inconsciente e suas formac¢des — sonhos,
lapsos, sintoma, desejo. Do outro, o universo dos signos — as figuras de
linguagem, a gramatica, a sintaxe, o discurso. O sujeito se constitui ali, bem no
quiasma, onde se faz o intercimbio entre os dois campos, "entre a vida e a

poesia”84

num jogo de forcas entre o imperativo do destino e a for¢a do desejo.

O sujeito, nascido no jogo da escritura, ndo deve jamais ser confundido
com a pessoa do jogador. O sujeito é convocado a tomar o seu lugar no jogo da
vida quando arquiteta o lance ao projetar o futuro. Se hd poema, hd um sujeito em

jogo, que s6 pode escolher jogar ou ndo jogar. Se o sujeito escolhe jogar, tomando a

%3 Carta 308. 19, 17 de outubro de 1937 de Freud para Stefan Zweig, In Correspondéncia de Amor e
outras cartas.
8 Titulo de um rap — letra de Z&é Brown (Faces do Subiirbio).



vida como seu campo de acdo, a luta é de vida e de morte. Os artistas do rap ndo recuam
diante da morte e afirmam que "sdo poucos os que entram em campo pra vencer / a alma
guarda o que a mente tem que esquecer’, pois, “‘agora sou a prépria navalha”, eu visto
preto por dentro e por fora / guerreiro poeta entre o tempo € a memoria.

Esses artistas tentam acertar o ritmo do rap com o ritmo da vida no compasso
da pulsacdo do corpo. O corpo fisico fazendo pulsar o corpo do poema, como elabora
Henri Meschonnic no seu livro Célébration de la poésie. Ele se bate para acordar o
mundo, para que todos oucam o ritmo que estd na pulsacdo e ndo na metrificacdo. O
sujeito, para Meschonnic, é o sujeito do poema. E o préprio poema. Eis um ponto de
encontro com o sujeito reconhecido pela psicandlise, que s6 pode ser vislumbrado
através do objeto. Para isto, dispde de indicios, restos das interpretacdes das
jogadas passadas, além de ter que se colocar no lugar do outro, parceiro e rival
para se revelar numa engenhosidade complexa do pensamento, através de
operacdes légicas de tempo e espaco que obedecem a leis especificas a esse jogo.
Dai decorre que o sujeito se faz sujeito no préoprio movimento em que engendra o
lugar que lhe concerne, no tempo que se faz em ato. Nesse movimento
ininterrupto, ele se vé compelido a sustentar esse lugar que se constréi nas
articulacdes significantes do seu dizer.

Cultivado no campo psicanalitico, o sujeito nasce e € nutrido no
funcionamento da cadeia dos significantes, num tipo de funcionamento em que
duas operacdes — de alienacdo e de separacdo - se realizam e o objeto, resultante
de tais operacdes, faz com que este sujeito seja suposto saber algo como
producao do inconsciente. Essas operacdes, que fazem parte do processo de
constituicdo do sujeito, foram teorizadas por Lacan, partindo do sujeito freudiano
marcado pelo furo. Freud ndo se referiu explicitamente ao termo sujeito. Mas af €
onde se demonstra a importincia de uma leitura, tal como a que Lacan
empreendeu da obra de Freud. A prépria impossibilidade de dizer tudo deixa
entrever um espaco entre o enunciado e a enunciacdo, que permite a leitura
sempre aberta a novas significacdes. E preciso que se atente para o que hd de real
na amarra¢do de um discurso.

Onde o simbdlico perfurou o real, bem ali, no muro da linguagem, com a
descoberta do inconsciente, esse furo ndo escancarou-se para sempre. Esse furo
se mostrou intermitente, e a metafora do muro para se falar da linguagem como

inacessivel, no sentido de abarcar o real em sua totalidade, sé ilustra um dos



lados da questdo. Lado esse que demonstra a funcdo da barra que impede o
acesso a um saber completo, a verdade toda, ao significado pleno que fizesse
parar o deslizamento dos significantes.

No entanto, para se trabalhar um pouco mais sobre a metdfora do muro da
linguagem, imagina-se que esse muro ndo tenha uma consisténcia como a do
concreto de cimento armado, ou como a da pedra. Pode-se até comparar a matéria
de que é feito esse muro a algo gelatinoso, eldstico; uma massa de textura
aderente, que, numa velocidade atomica, se condensa e se contrai € a0 mesmo
tempo relaxa e deixa-se penetrar. O furo que dd passagem as manifestacoes do
inconsciente, ¢ um furo de dupla face. Lacan demonstrou, através de uma
construcao topoldgica, os espacos que se abrem e se fecham, se estendem e se
contraem, onde o dentro e o fora se sucedem, sem sofrerem solucdo de
continuidade. Ao tomar a topologia para demonstrar sua leitura do inconsciente
freudiano, Lacan da sustentagdo a légica do paradoxo que revela o inconsciente
como um lugar sem superficie nem profundidade, principalmente! sem a
localizagdo anatdmica que, desde o livro, A interpretacdo dos sonhos, Freud® ja

tinha decidido pela sua impropriedade. Assim vejamos:

Desprezarei por completo o fato de que o aparelho animico em
que estamos aqui interessados é-nos também conhecidos sob a
forma de uma preparacao anatdmica, e evitarei cuidadosamente a
tentacdo de determinar essa localizacdo psiquica como se fosse
anatOmica. Permanecerei no campo psicolégico, e proponho
simplesmente seguir a sugestdo de visualizarmos o instrumento
que executa nossas funcdes animicas como semelhante a um
microscépio composto, um aparelho fotografico ou algo desse
tipo. Com base nisso, a localizagdo psiquica corresponderd a um
ponto no interior do aparelho em que se produz um dos estigios
preliminares da imagem. No microscépio e no telescépio, como
sabemos, estes ocorrem, em parte, em pontos ideais, em regides
em que nao se situa nenhum componente tangivel do aparelho.

A conseqiiéncia mais revoluciondria desta tomada de posicdo freudiana
pelo campo da linguagem € a criacdo deste sujeito do qual se fala neste trabalho.
Através da andlise semioldgica de qualquer obra de arte, a partir da modernidade,
verificam-se todos os deslocamentos que foram se seguindo a este momento

inaugural da psicandlise propriamente dita. Este sujeito ndo tem substancia, ndo
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se confunde com o individuo, nem com o eu da frase gramatical. Na clinica
psicanalitica, observa-se que sempre haverd um resto, como resultado daquilo
que ¢é impossivel de ser analisado. Esta irredutibilidade objetiva cria a
possibilidade de uma passagem que o sujeito pode desfrutar ao término de sua
saga como analisante, concretizado pela mudanca desse discurso em discurso do
analista. Isso ndo quer dizer que se consiga anular este resto, mas trabalha-se
com isso. Instigado exatamente pela falta aberta por essa impossibilidade, o que
resta entdo, causa o advento do desejo. A ciéncia prescinde deste sujeito, mas
para a psicandlise € este sujeito o seu objeto de estudo.

Por isso, Lacan tomou este dizer de Freud ao pé da letra, e os seus
esfor¢cos em construir e utilizar os instrumentos topoldgicos deixaram mais clara
a elaboracdo tedrica de Freud, naquele momento, ao realizar uma tor¢cdo no
proprio desenvolvimento da sua teoria. A construcdo de sua prdxis toma um rumo
inédito, na qual a func¢do do corte se constitui como um dos operadores mais
eficazes: necessdrio e indispensdvel ao futuro trabalho psicanalitico, tanto na
clinica, quanto na teoria. Essa funcdo do corte constrdi toda a configuracdo do
campo psicanalitico e suas intersecdes com os mais variados campos dos saberes
e das artes. Assim, o corte freudiano alcanca as camadas mais sedimentadas do
arcabouco do pensamento ocidental. E um corte que provoca desmembramentos
em articulagdes que resultaram, entre outras conseqii€éncias, na separacdo entre
conhecimento e saber.

O pensamento, estudado pelo campo psicanalitico, tem sua origem no
topos do inconsciente, fazendo com que essa colocag¢do desfira um golpe na
filosofia cartesiana, mostrando que o sujeito nao pensa do lugar onde existe, nem
existe onde pensa. Esse corte sobre a origem e a operacionalizacdo do
pensamento provoca um deslocamento do olhar em dire¢do a um sujeito, antes
confundido com o eu, com o individuo. O sujeito freudiano se constréi através de
um trabalho tedrico sem precedentes, que parte da escuta, um a um, tendo como
conseqiiéncia imediata o advento da ética comprometida com o desejo, prépria ao
campo recém-inaugurado. A constituicdo de tal ética é fundamental, porque é
uma resultante da operacdo do corte numa transversalidade que expde tecidos
importantes dos sistemas filoséficos ao questionamento freudiano.

Basta tomar a desconstrucdo do bloco ideolégico — baseado na diade bem /

mal — pelo corte freudiano, e ja se pode ter uma noc¢ao bastante precisa sobre as



conseqiiéncias desse ato na mudanca da natureza da escuta na clinica
psicanalitica. Essa escuta, por sua vez, vai refletir-se na escuta do sujeito em
todas as suas manifestacdes. A escuta sofre o mesmo efeito de corte e se
reconstréi numa versao coerente com a sua vocagido mais precisa ao se constituir
em leitura e escrita, gracas a funcdo da letra.

Neste ponto, fica clara a incompatibilidade entre o campo da andlise do
inconsciente e a psicologia — ciéncia do comportamento. O sujeito ndo se
comporta, se constitui como ato, pela determina¢do de uma ética fundada no
desejo. E por esse desejo, a nocdo de sujeito ara o campo onde frutificam os
saberes sobre a plasticidade do erotismo; faz tirar a camisa de forca dos
pressupostos egdicos responsaveis pelas certezas cristalizadas ao estilo parandico
da ciéncia; leva a desconfianca daquela verdade imutdvel, total, organizada em
torno de um sistema de crengas que permite a manipulacdo do saber. Essa
manipulacdo do saber ja foi estudada em Freud, no seu livro Psicologia das
massas e andlise do eu *°, onde ele mostra que o funcionamento das instituicdes
baseadas na identificacdo imagindria, se estruturam através da obediéncia, da
culpa e da alienagdo do desejo aos pressupostos da vontade.

Pode-se freqiientar a obra inteira de Freud, com o acompanhamento da
leitura de Lacan, e, tomando-se qualquer tema para se articular com a semiologia,
essa noc¢do de sujeito pode ser trabalhada. O sonho foi entdo escolhido como via
de acesso a esses dois campos por vdrias razdes. Uma delas diz respeito ao
aspecto narrativo do sonho, pois o que se conhece do sonho € a sua narrativa.
Essa narrativa pode ser tomada para fins de andlise, como qualquer outra
producdo a que se denomina texto. Outra razdo € a sua estrutura ficcional, onde o
enigma do sujeito se coloca na elaboracdo mesma do sonho. Comparado por
Freud a um rébus ou a uma carta enigmadtica, o sonho apresenta uma elaboracao
na qual se percebe com mais clareza a verdade do dizer de Lacan de que o
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"inconsciente € estruturado como uma linguagem""’. Portanto, se verd em seguida

um certo recorte sobre o sonho em sua dimensao de texto.

8 SIGMUNDO FREUD, 1981: 2563.
87 JACQUES LACAN, 1985 : 25.



3.2. Sonho e Textualidade

Eu s6 queria viver
Eu s6 queria sonhar
MYV Bill - "Soldado Morto"

Se um homem atravessasse o Paraiso em sonho e lhe
dessem uma flor como prova que havia estado ali, e se
ao despertar encontrasse essa flor em sua mao... entdo
o qué?

S.T. Coleridge

Relacionar sonho e textualidade parece evidente ao pensamento atual, mas
ndo se constituiu como algo natural ou dado de principio. Ernest Jones conta que
um dia Freud disse com um tranqiiilo sorriso: “Parece que o meu destino é
descobrir somente aquilo que € 6bvio; que as criancas tém sensacdes sexuais, 0O
que qualquer governanta estd cansada de saber; e que os sonhos noturnos siao
satisfacdes de desejos, da mesma maneira que os sonhos diurnos™®.

A sensacdo da mais clara obviedade se d4 exatamente no encontro com
aquilo que desde sempre € sabido e ignorado como saber. O espanto que
acompanha a sensa¢do de regozijo ou de angustia diante do 6bvio, s6 pode obter
uma explicagdo enquanto esta se refira a questdes ligadas ao reconhecimento.
Isto ndo quer dizer que o reconhecimento seja um encontro com 0 mesmo, com
aquilo que se cré fazer parte do que ja se conhece. O reconhecimento aqui
referido € quando se dd o encontro com o objeto perdido, ao mesmo tempo
estranho e familiar ao sujeito. Ao ler Barthes e Freud e Lacan e Derrida em
alguns dos seus textos sobre os sonhos, é surpreendente observar o
pronunciamento de fios lingiiisticos — significantes da for¢ca que d4 sustentacdo a
urdidura de um tecido intertextual. Percebem-se os fios que atravessam, bordam,
se entrelacam.

Barthes89, no capitulo "La langue inconnue" [A lingua desconhecida] do
seu livro L'Empire des signes [O Império dos Signos], toca no nervo desse objeto
que estd separado do sujeito e que o constitui exatamente pela separagdo. Ao
mesmo tempo, tdo seu, tdo proximo e tdo fora de alcance. O interessante € a
descoberta do que se dar a ler nesse acontecimento do que € estranho e familiar

ao mesmo tempo. Assim, leia-se:

% APUD JONES, 1979, p. 348
8 ROLAND BARTHES, 1970: 11.



Le réve: connaitre une langue étrangere (étrange) et cepandant ne
pas la comprendre: percevoir en elle la différence, sans que cette
différence soit jamais récupérée par la socialité superficielle du
langage, communication ou vulgarité; connaitre, réfratées
positivement dans une langue nouvelle, les impossibilités de la
notre; apprendre la systématique de l'inconcevable; défaire notre
"réel" sous l'effet d'autres découpages, d'autres syntaxes;
découvrir des positions inouies du sujet dans l'enonciation,
déplacer sa topologie;

O sonho: conhecer uma lingua estrangeira (estranha) e, no
entanto, ndo a compreender: perceber nela a diferenca, sem que
essa diferenga jamais seja recuperada pela socialidade superficial
da linguagem, comunicag¢do ou vulgaridade; conhecer, refletir-se
positivamente numa lingua nova, as impossibilidades da nossa;
aprender a sistemdtica do inconcebivel; desfazer nosso "real" sob
o efeito de outras decupagens, de outras sintaxes; descobrir
posicdes estranhas do sujeito na enunciagdo, deslocar sua
topologia;

Nesse livro, Barthes escreve a partir da sua experiéncia de viagem ao
"Pays de 1'écriture" ["Pais da escrita"], o Japdao. No texto acima, a riqueza que se
encontra para fazé-la crescer na interlocu¢do que se pretende criar aqui entre
esses tedricos faz ressaltar, ao olhar curioso, a cena onirica, como o 'outro lugar',
a 'outra cena' de que fala Freud ao topologizar o inconsciente. O pais outro, o
pais cujo alcance da lingua Barthes compara com o alcance da lingua que € falada
no sonho, pais onde os fantasmas do ocidente faziam-no imaginarizado, sempre,
a partir do seu avesso. O pais dos sonhos, em Freud, deixou de representar o
simples contrdrio da vigilia, como o inconsciente deixou de ser visto como o
negativo da consciéncia. O lugar dos sonhos em Freud é um lugar de producao de
discurso, onde o sujeito continua atuando enquanto o eu adormece. Lugar de
escritura, que toma as imagens como letras. Ler os sonhos € ouvir a sua narrativa.
E trabalho de deciframento, revelacio e interpretagio.

Primeiro, Freud diz que contar o sonho ja € interpretd-lo. O sonho é uma prova
do objeto perdido para sempre. Nao hd a menor possibilidade de se conhecer o sonho
em si mesmo. O sonho, enquanto sonho, se perde para sempre. Mas deixa os seus
vestigios. E € com isso que o analista e os artistas trabalham. Sonho s6 € sonho no

) [ . . 0
momento em que ele estd sendo sonhado. Depois, € narrativa, ou, como diz Borges9 :

% JORGE LUIZ BORGES, 1977: 5.



Em um ensaio do Espectador (setembro de 1712), compilado neste
volume, Joseph Addison observou que a alma humana quando sonha,
desligada do corpo €, a um tempo, o teatro, os atores e a platéia.
Poderemos acrescentar que é também a autora da fibula que esta
vendo. Existem textos semelhantes de Petronio e de dom Luis de
Gongora.

Uma leitura literal da metafora de Addison poderia conduzir-nos a tese
perigosamente atraente de que os sonhos constituem o mais antigo € o
menos complexo dos géneros literarios.

Ai ja estd colocado todo um repertério de procedimentos que envolve a
constru¢do do texto em seus fundamentos e expansdao nos universos transtextuais e
intertextuais, assim como a tradu¢do de uma linguagem feita de imagens para uma
outra, a dos simbolos, das palavras. Eis a transferéncia em jogo em sua concep¢do mais
refinada: varre idéias preconcebidas sobre a transferéncia que se liga apenas no
imaginario dos afetos. Relembrando, a narrativa de um sonho, ndo € o sonho. Como
toda narrativa, ela negocia a escuta com o ouvido que se lhe empresta. Deste ponto de
vista, a narrativa de um sonho na sessdo de andlise é exemplar, assim como o trabalho
de Freud em analisar seus proprios sonhos, colocando-se como sujeito e objeto da
andlise.

O sonho ¢é revelacdo para Freud no momento inaugural de suas
descobertas. A revelacdo é justamente o sonho se revelar para ele como
material de trabalho na andlise, que, depois, em Lacan, vai ser contabilizado
entre o sintoma, os lapsos, os esquecimentos, como uma das formacdes do

inconsciente. Sobre a revelagao, Freud”!' escreve numa carta a Fliess:

Vocé acha que, algum dia, serd possivel ler numa placa de
méarmore nesta casa: "Aqui, no dia 24 de julho de 1895, o
mistério do sonho se revelou ao dr. Sigm. Freud"?

Retomando a questdo de Barthes na contemplacdo da estranheza, ¢é
importante lembrar o texto de Freud, Das Unheimliche — O Estranho —, de 1919.

Freud aproxima os dominios da atividade psiquica a experiéncia estética. Ele diz

! Carta de 12 de Junho de 1900. Nota do tradutor: Com efeito, essa placa foi ali colocada no dia 6 de maio de
1977.



que a emog¢do que acompanha a contemplacdo do objeto de arte pode variar de
um estado de prazer aos sentimentos de angustia. Tanto um, quanto outro estado
se deve ao reconhecimento de um elemento oculto da consciéncia. Este
reconhecimento arrebata o sujeito para um mundo desconhecido de suas préoprias
emoc¢des. Comumente, o sujeito se refere a estes sentimentos como estranhos ao
seu eu e ndo raro nega pertencer-lhe. Freud empreende, portanto, uma pesquisa
sobre o sentido que a evolucdo da linguagem deixou como heranga ao termo
Unheimliche, que é apenas o antonimo de Heimliche, em alemdo: familiar,
intimo, secreto, doméstico. Entdo, ao que for julgado como ndo pertencente a si
proprio, nao familiar ou desconhecido, € percebido como estranho e, algumas
vezes, perigoso, causando espanto e até mesmo horror.

Nesse texto, Freud analisa o conto "O Homem de Areia", de Hoffmann, no
qual a figura de um homem que arranca os olhos das criaturas remete o leitor a
angustia infantil advinda da fantasia de ferir-se nos olhos ou de perder a vista,
tdo bem observada na escuta psicanalitica. Freud considera que o mais importante
elemento nesse conto € o que faz desencadear no leitor o espanto ou o sentimento
relacionado ao estranho. O escritor deixa o leitor em suspenso... € uma incerteza
no ar: estar-se ante um primeiro delirio de uma crianga possuida pela angustia, ou
ante uma narracdo de fatos? No universo ficticio dos contos, tais narrativas
impregnam o leitor num clima que o faz ter a ilusdo de que estes fatos narrados
aconteceram realmente, ou seja, causam nele uma forte impressdo de realidade do
mundo. A forca ndo é retirada de um aspecto ligado a verossimilhanca. Nao
importa se o que o conto narra possa racionalmente ser defendido como possivel
de acontecer na vida chamada real. H4 um acontecimento na estrutura narrativa
ficcional que, a despeito de qualquer prova de realidade, se revela em seu
estatuto de verdade. Este acontecimento € da mesma ordem do precipitado
fantasmatico, dai Freud considerar que a realidade, verdadeiramente, é a
psiquica.

Freud apresenta o escritor E. T. Hoffmann como um mestre do sinistro
sem par na literatura, exatamente porque seu texto cria situagcdes em que o leitor
cai nas malhas de um universo que ele desconhece e ao mesmo tempo teme, e
perde a capacidade critica que possa livrd-lo da angustia frente ao conteido
perturbador. Se ha temor, hd algo de familiar neste temor. Embora o sujeito

ignore sua procedéncia. Também na sua novela "Os Elixires do Diabo",



Hoffmann expde a condi¢do do duplo e do outro em todas as variagdes e
vicissitudes, como constante retorno do semelhante, que ai aparece combinado
com a imagem no espelho ou na sombra, cutucando no leitor o temor da morte.

O importante a ser marcado aqui € o trabalho de andlise que Freud
empreende a partir das producdes literdrias. Nesse caso duas coisas ficam claras:
Freud nao faz uma andlise psicolégica do autor; por outro lado, trabalha com a
producao significante da narracdo e destaca os elementos que se expressam
através da arte ou da literatura. Este € um ponto importante onde a psicandlise e a
semiologia se tocam e se enriquecem mutuamente. Nesse dizer de Barthes a
seguir, pode-se ter claramente a visdo de uma formac¢ao discursiva onde o aspecto
intertextual se revela ao fazer brilharem os fios de um e outro discursos. Com a

palavra, Barthes’:

Dizem que, a forca de ascese, certos budistas conseguem ver
uma paisagem inteira em uma fava. Este seria o sonho dos
primeiros analistas da narrativa: ver todas as narrativas do
mundo (ha tantas, e tantas houve) em uma dnica estrutura: vamos
extrair de cada conto seu modelo, pensavam em seguida, desses
modelos faremos uma grande estrutura narrativa, que entao
derramaremos (para verificacdo) sobre qualquer narrativa: tarefa
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exaustiva (ciéncia com paciéncia. O suplicio é certo) e, no
fundo, indesejavel, pois o texto perde, dessa forma, sua
diferenga.

Tanto a psicandlise quanto a andlise barthesiana convergem o olhar para a
singularidade de cada texto, onde a criagcdo se possa mostrar em sua plena
exuberancia.

Portanto, a andlise das letras do rap tem a seu dispor um vasto campo de
saberes que contemplam uma possivel interpretacdo do texto, renunciando ao
querer dizer o que o texto ndo disse. Seguir as pegadas de Freud utilizando a
lanterna de Lacan, a lupa de Barthes, a radicalidade critico-poética de
Meschonnic, € o que este trabalho propde para tentar uma possivel leitura do rap
sem perder de vista a producdo artistica inerente ao movimento hip hop como um
todo. Propde a busca do que hda de estranho e familiar nas letras que tocam o

temor da morte, como fantasia, na fronteira com os acontecimentos de uma

92 ROLAND BARTHES, 1970: 37.



realidade onde o fantasma que ameaca o sujeito de morte ndo desaparece ao
acender das luzes.

O exemplo mais conhecido, ainda que pouco compreendido, da intersecao
que Freud realiza entre a psicandlise e a literatura, € a sua apropriacdo do tema da
tragédia de Séfocles, Edipo Rei, para nomear de Complexo de Edipo o momento
da constituicdo do sujeito. Freud diz que esse complexo inconsciente tem suas
proprias leis e uma légica inerente ao seu funcionamento, e que nao se pode ter
acesso a esse material de qualquer forma. Uma dessas vias de acesso sdo os
sonhos que ele chama de "a via real para o inconsciente”". Uma outra via de
acesso é a obra de arte.

Freud observa que muitas das fantasias ou dos desejos jamais poderiam vir
a luz sem um véu, ou de uma forma adequada ao acolhimento e percepc¢io
conscientes. Ele insiste em que as emogdes, os desejos, as fantasias oriundas do
mundo interno podem deixar apavorado ou mesmo indiferente o proprio sujeito
que os produziu, se forem relatados, ou mostrados de determinadas formas.

Quando se assiste uma peca teatral ou se 1€ uma novela ou um conto, onde
esses desejos aparecem ndo apenas na forma de fantasias, mas como atos
consumados, pode-se contemplar essa experiéncia e acolhé-la com vérios
sentimentos. Esses sentimentos, mesmo se contraditéorios, nido conduzem
necessariamente a uma posicdo de negativismo. Freud considera a tragédia de
Séfocles, Edipo Rei, um dos exemplos paradigmaticos ao lado de Hamlet, de
Shakespeare, de como uma obra-prima da tradic@o cultural leva os espectadores a
se emocionar com a trama de um texto, sem desconfiar que em cena estdo
colocados os sonhos e as fantasias mais ocultos de cada um deles transpostos
para a realidade através de uma producao de arte. Trata-se de uma emocao ligada
ao reconhecimento de algo que escapa, que é da ordem do recalcamento, e que se
situa entre o desejo infantil e 0 momento atual.

O que dizer entdo de uma obra de arte como a producdo hip hop que ndo
expOe fantasias nem desejos inconfessdveis, mas expressdo de acontecimentos
reais onde o horror expde o fantasmatico em pura realizagdo?

Nao € apenas decifrando o c6édigo da lingua que se compreende o sentido
do texto. Chegar ao sentido oculto € simplesmente enxergar o ébvio, ali mesmo
onde sempre esteve: trata-se de um dizer que sé pode mostrar-se através do

enunciado em tudo quanto o envolve nas suas relacdes com a comunicacdo e os



processos discursivos. Os sonhos também participam desse processo como 0O
texto escrito pelo inconsciente tomando as imagens como letra. Ele ndo exibe um
sistema fixo de um cdédigo que precisa ser decodificado pelo conhecedor do
referido sistema. Deve ser considerado primeiramente como o resgate que Freud
empreendeu daquilo que é o mais intimo e familiar do sujeito, daquilo que por
toda histdria anterior a psicandlise tinha sido tomado como estranho. Nada mais
ilustrativo da divisdo inerente a condicao propria do sujeito.

Uma das confusdes mais comuns que se t€ém feito, através de trabalhos
referidos como de inspiracdo psicanalitica, em relacdo aos sentidos dos sonhos €
exatamente pretender encontrar seus sentidos ocultos, como se tratassem de um
conteido que tivesse sido escondido como um tesouro. Para se descobrir esse
conteido escondido do sonho, bastaria possuir o mapa. Para se chegar a essa
profundidade abissal, desconhecida, ter-se-ia que realizar uma interpretacdo a
partir de chaves fixas compiladas por um expert. Este, ocupando o lugar do
mestre, asseguraria a veracidade da relacdao biunivoca que se estabelece entre os
conteidos do sonho e suas correspondéncias no repertério de significagdes
previamente determinadas pelo arsenal de uma simbdlica, que se ancora no
imagindrio social.

Quando, na clinica, se tenta fazer a interpretacdo de um sonho através de
um simbolismo prévio, o que resulta disso é o desaparecimento do sujeito dando
lugar a uma réplica da voz autoritdria do terapeuta que conheceria a matriz
idealizada. Pelos mecanismos inerentes a sugestdo, o sujeito oculto no trabalho
da interpretacdo do seu préprio sonho aparece assim travestido pelo dito de um
outro e adapta perfeitamente a narrativa do seu sonho a um processo de
significagcbes tomadas como préprias. Um simulacro da verdade € entdo
apresentado e satisfaz assim a paixdo pela ignorancia, tdo bem exibida pela
histérica em sua belle indifférence: adormecida no berco espléndido do ndo quero
saber nada disso, ndo quer despertar para se assujeitar ao préprio desejo.

Esse equivoco em relacdo a técnica de interpretar os sonhos se deveu a
uma leitura enviesada do texto freudiano, em que os pensamentos do sonho
aparecem separados em conteddo latente e conteido manifesto. Isso deu margem
para que uma geracdo de analistas pensasse, apressadamente e de forma
maniqueista, que haveria um sentido oculto do sonho fora do discurso do seu

narrador.



A leitura que separa conteudo latente e conteddo manifesto tem
implicacdes bastante importantes no processo analitico. Aquele que conta o
sonho € encarado apenas como quem nao sabe o que o seu sonho significa. Até
certo ponto, isso é verdade. O sujeito sabe, mas nao sabe que sabe. Mas nao pode
perder, na andlise, o dominio sobre o seu dizer e nem deixar o seu dito refém da
interpretacdo que o outro pode realizar. Isso porque a este outro € atribuido, pela
psicologia do eu, o conhecimento dos sentidos ocultos dos sonhos. A partir do
qué isso ocorre? Ora, numa leitura menos atenta de Freud, esse suposto analista
ocupa o lugar de quem sabe sobre o desejo do sujeito, toma-lhe a palavra e
procura no seu préprio repertério de signos aqueles que podem ser encaixados
nas lacunas abertas pelo nao saber.

No propdsito de denunciar o desvio do sentido préprio ao pensamento de
Freud, Lacan empreendeu o estudo de sua obra que durou todo o periodo do seu
ensinamento, conhecido como o retorno a letra freudiana. A grande contribui¢cio
da empreitada de Lacan foi de uma verdadeira redescoberta da psicanédlise.

O texto freudiano, a partir do livro A interpretagcdo dos sonhos no capitulo
VII estabelece os fundamentos principais que colocam a psicandlise
definitivamente no campo da linguagem, como ja foi explicitado anteriormente.

Isto fica claro quando Freud renuncia a busca de uma anatomia e de uma
fisiologia como suportes do funcionamento psiquico. Conseqiientemente, cria um
aparelho que, a imagem e semelhanca dos aparelhos dpticos, vai se localizar em
pontos ideais inatingiveis pela investigacdo médica ou biolégica. Freud cria,
entdo, para esse aparelho um lugar topolégico, que s6 pode ser alcangcado em seus
efeitos, através da andlise do sujeito sob a transferéncia analitica, e pelas
producdes artisticas e literarias.

Derrida vai dizer que — segundo ele prdéprio, por um investimento
metaférico — esse aparelho psiquico, criado por Freud, enquanto ele tentava

decifrar o enigma dos sonhos, seria uma médquina de escrita:

Introduz-se aqui a ruptura freudiana. E certo que Freud pensa
que o sonho se desloca como uma escritura original, pondo as
palavras em cena sem se submeter a elas; € certo que pensa aqui
um modelo de escritura irredutivel a palavra e comportando,
como os hierdglifos, elementos pictograficos, idiomaticos e
fonéticos. Mas faz da escritura psiquica uma producgdo tdo
origindria que a escritura tal como julgamos poder ouvi-la em



seu sentido préprio, escritura codada e visivel “no mundo”, ndo
93

passaria de uma metafora .

Observar que no espago aberto por Freud a partir de A interpretacdo dos
sonhos ja se esbocava um novo campo de saber, quando aparecia a grande
novidade de ndo se utilizar mais as chaves fixas para a decifracdo do sonho: € o
ponto de ruptura freudiano em relacdo as teorias anteriores que fundamenta a
questao central desse trabalho. O sonho como texto autoral sé pode ser pensado a

partir da escuta analitica. Como diz Lacan®*:

Freud anota escrupulosamente a maneira como € verbalizado o
texto dos sonhos, e é sempre e unicamente a partir dessa
verbalizacdo, de uma espécie de texto escrito do sonho, que lhe
parece concebivel a andlise de um sonho.

Os sentidos dos sonhos ndo mais estardo ocultos do sonhador a ndo ser
como o 6bvio colocado no interior mesmo de sua fala. Ndo se trata mais de uma
profundidade escondida em mares nunca antes navegados. Mas, da superficie do
discurso pronunciado, onde estardo os sentidos do sonho como enigma a ser
decifrado pelo préprio sonhador.

Niao mais se invocard um outro qualquer, mestre de um saber sabido e
portador das chaves que abrem a porta para a compreensdo desses sentidos.
Segundo Derrida, “o sonhador inventa sua prépria gramaética (...) ndo se deixa ler
a partir de nenhum c6digo””’. A escuta no processo analitico veio mostrar que o
sujeito estd descentrado de si préprio. O eu freudiano, que teve o seu lugar como
uma das instancias componentes do aparelho topoldgico acima referido, nao
ocupa o centro da teoria de Freud. Da mesma forma, a consciéncia perde o
controle da situagdo. Uma outra instidncia vai surgir como determinante para o
funcionamento psiquico, que é o inconsciente.

Acontece que, nesse descentramento e remanejamento de lugares, o
inconsciente ndo € tomado como a negativa da consciéncia, mas como um lugar
onde se opera todo o processo do pensamento e dos investimentos afetivos, tendo

como Unico acesso a este lugar os elementos discursivos. A partir disso, o

3 DERRIDA, 1967, p. 196.
% O Semindrio Livro 5. As Formagdes do Inconsciente, p. 373.
% DERRIDA, 1967, Op. Cit., p.196



acontecimento artistico ganharia um fio condutor, ndo para explicar o
inexplicavel, que € a origem da arte, mas as condicdes desejantes que viabilizam
tal producio.

Os primeiros seguidores de Freud foram com ele até certo ponto. Alguns
abandonaram o projeto nos primérdios. Outros dedicaram toda a sua vida a esse
empreendimento. Um conjunto considerdvel de analistas que se sucedeu,
principalmente aqueles que emigraram para os Estados Unidos, continuou
apegado ao eu dos romanticos, ao eu da psicologia e ndo seguiu os passos do
mestre na via régia que vai dar no inconsciente, tendo os sonhos como a porta
principal que se abre para essa via.

Nesse momento, a intervencdo lacaniana foi fundamental para o resgate do
momento inaugural do livro dos sonhos, de Freud. Embora as novas abordagens
da ciéncia da literatura, da critica literdria e do recém-nascimento da lingiiistica
estivessem acontecendo simultaneamente ao trabalho freudiano, houve um
encontro faltoso entre Freud e os novos autores desses saberes.

Lacan, quando toma para si o lugar “do leitor” de Freud, traz para essa
empreitada novas ferramentas. Conhecedor e co-autor das recentes experiéncias
da filosofia, da antropologia, e principalmente das ciéncias da linguagem que
eclodem no inicio do século XX, ele 1€ Freud ao pé da letra, tomando essas
outras disciplinas como aliadas e como elementos importantes de sustentagcio
para sua leitura.

Lacan indica para seus contemporaneos o dizer freudiano que jazia oculto
e 6bvio sobre a prépria superficie da escritura. Demonstrou que a profundidade
do testemunho de Freud ndo estava alhures, encerrado numa ciéncia oculta
restrita a uns poucos iniciados, mas precisamente na dimensdo mesma da letra,
do dizer, cujo acesso era aberto apenas pelo impulso do desejo de saber.

O fato de, naquele momento inaugural da psicandlise, o sonho se constituir
numa atividade psiquica como outra qualquer; o fato de que o sonho, ao ser
narrado, traz em si a condi¢cdo propria para ser interpretado tanto quanto qualquer
outra producdo a qual se possa chamar texto’®, causou de inicio uma indiferenca
nos meios cientificos, a ponto de Freud comentar no seu prefiacio a segunda

edicdo de A Interpretacdo dos sonhos, que esta se deveu tdo somente a um

% Veja KRISTEVA, 1972.



circulo mais amplo de leitores curiosos a quem ele se sente grato. Se dependesse
dos criticos que freqiientavam os periddicos cientificos, sua obra estaria fadada
ao esquecimento. Os seus colegas psiquiatras ndo tinham nem sequer superado o
espanto inicial, enquanto aqueles que verdadeiramente o seguiam nessa trilha nao
eram em numero suficiente que fizesse esgotar uma edic¢do do livro.

Nessa época, falar do sonho como material interpretdvel a partir do
trabalho de andlise era, por sua vez, um método desconhecido e sua aplicacdo
tomada como inverossimil.

Mais dificil ainda foi entender Freud quando afirmou que o sonho consiste
na elaboracdo de imagens pelo sujeito, durante o sono, tendo como matéria prima
os restos diurnos, € como motivo a realizacdo de desejos. Mas aceitar o desejo tal
como Freud, em sua nova ciéncia, se referia, exigia do leitor acompanhar a
criacdo do conceito de inconsciente. Esse leitor, tanto quanto os primeiros
analisandos, resistiam em aceitar o desejo como motor propulsor da vida
psiquica. O saber sobre o inconsciente, e o desejo dali advindo, exigia, através do
trabalho analitico, que o sujeito se defrontasse com desejos inconfessdveis e que
s6 a duras penas poderiam vir a ser incorporados a sua propria experiéncia.

Alguma coisa que ndo pertencia a ordem da natureza se esbogava diante da
investigacdo sobre o estatuto do que veio a ser evidenciado como o sujeito do
inconsciente que se queria reconhecer como auténtico herdeiro da linguagem.

O novo sujeito pode ser encontrd-lo em diversos lugares: nas imagens
pictéricas, nas formas esculturais, na arquitetura, nas produgdes poéticas e
literdarias. O sujeito que elabora o texto onirico € da mesma procedéncia do
sujeito que € produzido pelo texto literdrio ou pela obra de arte. Na formacao
onirica, a operacdo que se estabelece utiliza elementos préprios da linguagem,
como a condensacdo e o deslocamento, tal como demonstrado por Freud, mais
tarde identificados por Lacan como metiafora e metonimia.

Sabe-se que o menor sonho pode se apresentar, na sua narrativa, como um
material volumoso. Pelo trabalho da associacdo livre, ndo ha limite ao
encadeamento metaférico. Como toda significacdo leva a outra significacdo, o
ponto de ‘basta’ na andlise de um sonho serd determinado apenas pela
interrup¢ao das associagdes ou pelo ato analitico.

Nesse sentido, Freud chama a atengcdo para o fato de que dentro do

processo analitico ndo se torna eficaz deter-se diante de um sonho para analisa-lo



exaustivamente, pois assim estaria privilegiando um tema tnico, mesmo que seja
o sonho, em detrimento da andlise, porque nada deve impedir ou dificultar a
associagao livre. Além do mais, como Lacan nos alertou, o inconsciente sempre
insiste. Nao importa que esbarremos em pontos aparentemente intransponiveis.
No processo de andlise de um sonho, o sentido ou o desejo ndo apreendido, num
certo momento, retornard pela repeticdo, através da associacdo livre, onde a
cadeia simbdlica tece a sua malha discursiva.

Observa-se que a textualidade que se apresenta no sonho é, pois, uma
condensacdo de incontdveis textos que se entrecruzam quando se torna
impossivel determinar a procedéncia de cada um, assim como na obra poética,
cada verso pode condensar em si um universo de referéncias e significacdes.

Também aqui se busca realizar este procedimento em relacdo a andlise das
letras do rap sem tentar dar uma significacdo fora de seu contexto histérico, ou
seja, € preciso deixar falar o artista e tentar fazer os cruzamentos intertextuais no
interior do movimento. Nessa trama de significacdes que se deixa ver na
formacdao de um sonho tanto quanto na expressdo dos versos do rap ou das
pinturas do grafite, o produto final vai deixar velada a operacdo subjacente.
Embora as teorias sobre a arte tanto quanto as ci€ncias da literatura e a
semiologia tentem desvelar para o espectador ou para o leitor a operagcdo mesma
da feitura da obra resta sempre algo de indivisivel, de misterioso, de enigmatico.
Ou seja, a ultima significacdo € impossivel de ser apreendida. Ndo existe a tltima
palavra, o encontro com o texto original, mas uma escolha significante que
possibilita a pausa e que restabelece incessantemente o ritmo que faz a cadeia
simbdlica realizar o seu movimento.

Chama-se o umbigo do sonho o ponto obscuro onde se esbarra num
indivisivel, e num impossivel de se analisar. Freud demonstra muito bem o lugar
topolégico desse umbigo onirico, quando, nas andlises de seus préprios sonhos
finaliza as suas associagdes e diz que o mais importante ja estd ali, e que a
insisténcia em continuar analisando s6 levaria o analista a cair em redundancias.
O mais importante € saber que ndo existe o texto original, ja previamente escrito,
sobre o qual s6 se poderia realizar a traducdo perfeitamente idealizada. Ha de se
chegar no limite do real onde o sistema de significacdes ndo produz mais sua
eficdcia. Fica-se obrigado a reconhecer que o sujeito estd também submetido

aquilo que ndo cessa de ndo se escrever.






4.0 CORPO E A LETRA

olho muito tempo o corpo de um poema
até perder de vista o que ndo seja corpo
e sentir separado dentre os dentes

um filete de sangue

nas gengivas

Ana Cristina Cesar - A Teus Pés.

Vocé estd me comendo tanto pelos olhos
que eu ja ndo tenho de onde tirar forca
pra te alimentar

Stela do Patrocinio

Asi sea la poesia que buscamos, gastada como por um 4cido
por los deveres de la mano, penetrada por el sudor y el humo,
oliente a orina y a azucena salpicada por las diversas
professiones que se ejercem dentro y fuera de la ley

Pablo Neruda — Sobre Una Poesia Sin Pureza.

No livto Um estudo autobiogrdfico (1926 [1924])97, Freud escreve sobre os

primdrdios da psicandlise:

Desejava estabelecer a tese de que na histeria as paralisias e anestesias
das varias partes do corpo se acham demarcadas de acordo com a idéia
popular dos seus limites e ndo em conformidade com os fatos
anatomicos.

As histéricas sofriam de algo que escapava ao saber médico. O que o seu
corpo apresentava como sintomas, ndo estava codificado nos manuais da
medicina. Os médicos procuravam uma lesdo corporal qualquer que possibilitasse
visualizar e localizar a causa da doenca da qual elas se queixavam, mas nao
encontravam nada de errado em seu corpo. Em vez dos médicos refletirem sobre
o que eles ndo sabiam, chegaram a conclusdo de que as histéricas mentiam. A
psicandlise nasce, portanto, da construcdo de uma mentira edificada sobre as
bases de um mal entendido. O corpo da histérica desenhava sua prépria
cartografia, esculpida pela "lamina cortante do significante", na sua poténcia

libidinal. A mesma estrutura da fic¢do. O corpo de um texto expde visceras,

7 SIGMUND FREUD, 1976: 23.



pulsacdo cardiaca, pressdo sangiiinea, respiracdo, articulagdes, e sofre. E faz
sofrer. O prazer do texto ndo é inocente. Como diz Roland Barthes’:

El texto tiene una forma humana: ?es una figura, un anagrama
del cuerpo? Si, pero de nuestro cuerpo erético. El placer del
texto seria irreductible a su funcionamiento gramatical (feno-
textual) como el placer del cuerpo es irreductible a la
necessidad fisioldgica.
A letra: Lacan a toma "muito simplesmente, ao pé da letra". Designando
por letra "este suporte material que o discurso concreto toma emprestado da

linguagem”99. Ele chama a atencdo para a sutileza que este enunciado comporta:

Essa defini¢cdo simples supde que a linguagem ndo se confunda
com as diversas fungcdes somadticas e psiquicas que a desservem
no sujeito falante. (...) Também o sujeito, se pode parecer servo
da linguagem, o € ainda mais de um discurso em cujo movimento
universal seu lugar j4 estd inscrito em seu nascimento, nem que
seja sob a forma de seu nome.

Como leitor de Freud, Lacan puxa o fio inicial do texto freudiano, onde a
letra, escrita no corpo, ndo encontrara ainda a saida pela abertura dos lédbios,
tomando a palavra. O siléncio de Freud se ofereceu a essa escuta. Na criagdo da
psicandlise, a histérica pagou com seu corpo. E Freud com a sua letra. Mas a
letra, em sua anterioridade ao sujeito, ja estava inscrita em ambos. Aquilo que
Freud leu, através da sua escuta, na fala das histéricas, permitiu-lhe transformar
uma mentira inicial, pela leitura médica, numa verdade que s se apreenderia em
sua forma ficcional: eis a psicanalise mordendo os ldbios da linguagem.

As artes, na modernidade, das quais faz parte a psicandlise, toma o homem
como medida do préprio homem. Lacan'® diz no livro O mito individual do
neurdtico que essa relacdo do homem com o préprio homem € "interna, fechada
sobre si mesma, inesgotdvel, ciclica, que comporta, por exceléncia, o uso da

palavra". Essa relacdo, portanto, favorece

a emergéncia de uma verdade que nao pode ser dita, ja4 que o que
a constitui € a palavra, e seria preciso de alguma maneira dizer a
propria palavra, o que propriamente falando, € o que ndo pode
ser dito enquanto palavra.

% ROLAND BARTHES, 1973: 26.
% JACQUES LACAN, 1998: 498.
1% JACQUES LACAN, 1987: 47.



4.1 E o corpo se faz letra

Ouvi um tiro maluco.

Foi bem ali.

Ninguém sabe de nada.

O siléncio impera aqui.

Vai para o saco se abrir a sua boca.
Essa € a lei.

RHOS$$I- Pavilhdo9

UMSONST mals du / Herzen ans Fenster: / Der Herzog
der Stille / Wirbt unter im SchloBhohof / Soldaten.
Paul Celan

Em vdo desenhas coracdes na janela: O Duque do
Siléncio arregimenta soldados no pétio do castelo.'!

"Deus mesmo, quando vier, que venha armado".
"Se Deus vier, que venha armado."

As oragOes acima parecem dizer a mesma coisa. Mas existe um abismo
entre as duas. No enunciado, o sujeito, nas duas ora¢des, é Deus, invocado como
a terceira pessoa, na enunciagdo, pelos autores das falas. As vozes que falam ndo
sdo as vozes do sujeito da enunciag¢do, nas duas oragdes. A voz, no primeiro caso,
é a voz do jagunco Riobaldo, em Grande Sertdo: Veredas "*. No segundo caso,
os autores do rap (RHO$S$I e Doze — "Pavilhdao 9") fazem crer que falam em lugar
dos sujeitos com os quais eles se identificam como seus verdadeiros
representantes.

A performance dos significantes barra a ilusdo de completude em relagio a
uma significacdo fechada e determina a producdo de sentidos diferentes que
podem ser encontrados no mesmo enunciado. Assim, o abismo entre as oracdes €
cavado pelo evento que marca o sujeito como efeito da particularidade de cada
situacdao. Por uma simples distracdo de leitura as duas frases pareceriam dizer a

mesma coisa e, no entanto, descobre-se, pela troca de um complemento por outro,

"' PAUL CELAN. Ein Lied In Der Wiiste, 1993: 2. "Uma Cangdo no Deserto", tradugio de Jodo
Barrento, 1993: 3.
' GUIMARAES ROSA, 1984: 18.



a formacdo de uma diferenca significante entre os enunciados; o que provoca
uma curiosidade sobre a significacdo particular que faz a diferenca entre os dois
enunciados. Essa diferenca é o espelho dos diferentes lugares de onde procede a
voz. Em cada caso, essas vozes se revelam através das formas subjetivas que se
desenham na superficie do discurso através dos desenhos tracados pelos
significados e, ao mesmo tempo, velados pela animacdo dos significantes. Esse
trabalho no interior da linguagem ocorre tanto na literatura, quanto em qualquer
expressao artistica.

Na troca dos complementos das frases gramaticais, nos enunciados aqui
analisados, explode o acontecimento sintdtico. Esse acontecimento deixa
transparecer a operacao indicadora dos vestigios do sujeito na sua separacdao do
objeto como causa e efeito do que hd de real no acontecimento, de onde se espera
que a linguagem se institua como testemunha.

Em Guimaraes Rosa, Riobaldo espera a vinda de Deus. 'Quando’ indica um
tempo que, mesmo sem data marcada, traz a promessa de realizacdo. Deus
mesmo, ou seja: Deus ele proprio, sem intermedidrio, quando vier, parece dizer:
Nao sei quando Deus vird, mas sei que vem, e quando vier...

No dizer do rap do "Pavilhdo 9" ndo ha certeza nenhuma. O 'se', no
segundo enunciado, marca a incerteza, essa incerteza da falta de utopia que
caracteriza o cendrio em ruinas de onde eclode o grito e ecoa neste rap. Ndo se
trata apenas de uma data ndo marcada, mas de um tempo indeterminado sem
nenhuma promessa de realizacdo futura. Se Deus vier, parece dizer: Dizem que
Deus vird; mas, nao esperamos por sua vinda. Se vier, entao...

O que diferencia a espera de Deus, que vird, Ele mesmo, num certo
momento em Grande Sertdo: Veredas, da improvavel vinda de um Deus que nao
sustenta mais o homem em seu desamparo, no rap de Doze e RO$$I? Dos
jaguncos do sertdo modernista aos habitantes das favelas contemporaneas, que
tempo e quais condi¢cdes os separam? Enquanto "A bala € um pedacinhozinho de

"

metal..." em Grande Sertdo, diante dela o morador da favela, falado pelo rap,

avisa:

Vou me esconder. (...) / Nem quero ver o povo na mira. A morte
vem a cavalo... fogo cruzado. / Policiais e bandidos.
(Doze e RHO$$I)



As questdes relacionadas ao fazer artistico sdo obrigadas a considerar o
fator surpresa. A producao de sentidos inesperados que a leitura de um texto pode
oferecer arranca o leitor de sua passividade e transforma-o em co-artifice da
obra. Ao tomar as letras do rap para andlise, no espaco de interseccdo entre a
psicandlise e a semiologia, este trabalho se coloca no lugar de uma possivel
leitura daquilo que pode se revelar nos intersticios da trama significante. A
revelacdo aponta para o desejo que sustenta o sujeito do inconsciente, pois o
sujeito aparece numa outra cena, sempre como efeito significante e da suas
noticias através das formacgdes do inconsciente. Nas letras do rap, esse sujeito
toma corpo e ganha visibilidade naqueles que se encontram numa situacdo limite,
numa tensdo entre vida e morte, num ponto eqiiidistante entre a poesia e a
cronica. Neste ponto, onde o conflito senta praca, o desafio é feroz e expde o
estiramento das fibras poéticas em sua mais perfeita vibragcdo com a tensao desse
conflito. Esse conflito ndo € situdvel apenas no espaco interior dos sujeitos, mas
num espaco onde o sujeito ndo tem o poder de resolvé-lo sozinho por uma

. . . 103
escolha particular. Como diz os seguintes versos do rapper "X" :

Sentindo-me s6, sem esperancas / Perdido em um deserto /
Rodeado pelas feras, na selva da ignorancia.

No livro El malestar en la cultura ]04, Freud se debruca sobre o sofrimento
humano e suas especificidades na relacdo com a cultura. Em um dos itens do
livro, ele distingue trés fontes geradoras de angustia. A primeira diz respeito as
forcas da natureza e as dificuldades que o homem encontra para submeté-la as
suas necessidades e para proteger-se de suas intempéries. A segunda estd
relacionada com os conflitos intrapsiquicos, e se referem também a fragilidade do
proprio corpo e as suas decrepitude e morte. A terceira fonte de sofrimento é
aquela que advém dos conflitos entre os homens. Freud pontua, com bastante
insisténcia, sobre o desamparo fundamental do homem e sobre os sacrificios e
renincias que os sujeitos, um a um, sdo obrigados a enfrentar em prol da

civilizagao.

1% Rapper X. Rap: "Um homem s6" do CD homdnimo.
1% SIGMUND FREUD. Obras Completas, tomo III, 1981.



O rapper "X" escreve exatamente sobre a angustia de quem se sente sO,
perdido e sem esperangas. A imagem metaférica do deserto dd a impressdo de um
desamparo que nunca encontra lenitivo, nem consolo, nem lugar de descanso.
Esse deserto, em suas letras, parece lembrar a falta de referéncia num outro que
possa significar um aconchego, uma forma qualquer na qual haja um odsis de
solidariedade. "Rodeado de feras, na selva da ignorancia" é um verso que toca o
conflito que emerge da convivéncia dos homens entre si, na qual a maxima de

Hobbes (1588 — 1679) de que "O homem é o lobo do homem", parafraseada
4105

z

nesses versos do rapper "X", ganha em Freu uma adesdo irrefutdvel. E s6

acompanhar esse pardgrafo seguinte:

La verdad oculta tras de todo esto, que negariamos de bom
grado, es la de que el hombre non es una criatura tierna y
necessita de amor, que solo osaria defenderse si se le atacara,
sino, por el contrario, un ser entre cuyas disposiciones instintivas
tambien deve incluirse una buena porcién de agresividad. Por
consiguinte, el préjimo no le representa tnicamente un posible
colaborador y objeto sexual, sino también un motivo de tentacién
para satisfaceren él su agresividad, para humillarlo, para
ocasionarle sufrimientos, martirizarlo y matarlo.

A literatura, a poesia, as artes em geral, mostram esse desamparo do
sujeito alhures, ali, aqui, aquém, sem lugar definido, sem tempo determinado. O
homem, perdido de seu ser natural, se vé nu, atirado ao paraiso do qual ele nio
consegue desfrutar, porque o paraiso também estd perdido. Para sempre. Um mal-
estar faz ecoar, ainda hoje, a voz do mito judaico-cristio que expde uma forca
capaz de atravessar séculos. E preciso ouvir essa voz e tentar enxergar, na
repeticdo, de onde parte e para quem apela. Ela ecoa nesses versos de RHOS$S$I /
Pavilhdao 9: "Barra oca na boca, pipoco comendo solto, corre, corre, é certo.

106n

Salve-se quem puder. e ainda nos versos de MV Bill: "Seja bem vindo ao meu

mundo sinistro saiba como entrar / droga, policia, revélver nao pode saiba como
evitar / se ndo acredita no que eu falo entdo vem aqui / pra ver a morte de

pertinho, para conferir /"',

19 1dem, p. 3046.
1% Queremos sua cabeca, CD Cadeia Nacional.
%7 Traficando informacdo, CD MV Bill.



Sabe-se que a obra de arte, seja literdria ou poética, pictdrica ou musical,
ndo se esgota no ponto final do texto, ou do dltimo verso; no dltimo traco, na
pincelada final, ou na udltima nota musical. Apds as suas publicagdes, exposigoes,
apresentacOes, as obras de arte tomam um novo ponto de partida e vao

experimentar, sob a acdo do tempo, os deslocamentos semanticos ao quebrar "a

n 108

forca centripeta que as amarram e por fim se expandirem pelo universo dos

leitores, expectadores, ouvintes.

Assim, a musica do rap também sofre as suas modifica¢des através do
tempo, cria suas dissidéncias politicas e se vé confrontada com as diversidades de
concepgdes estéticas. Como ja foi referido na introdugdo deste trabalho, o
cientista politico e ensaista Marshall Berman, autor de Tudo que é sélido se
desmancha no ar, foi entrevistado pela Folha de Sdo Paulo para que ele falasse
de suas pesquisas sobre o horror e as vicissitudes da vida urbana contemporanea,
tendo o rap como foco. O titulo da reportagem fala por si: "RAP: o canto a beira
do precipicio” (os negritos sdo do préprio titulo). A reportagem resume a fala de

Berman, sobre as trés grandes vertentes do rap consideradas por ele:

Numa primeira vertente, incluiria os grupos que manifestam uma
clara crenca no poder das palavras, grupos que atuam nas ruas
como espécie de versiao musical, de batida ritmada e forte, do
programa educacional tal como concebido pelos humanistas ou,
mais contemporaneamente, da nocao de "Bildung", isto é, como
parte de um processo de auto formag¢do de uma parcela da
sociedade que se origina das ruinas e tenta, ndo obstante,
elaborar uma imagem préopria do mundo que lhe possa servir de
organizadora da experiéncia e orientadora da vida ética.

Uma segunda vertente reuniria 0s grupos cujos Versos estariam
mais proximos de uma literatura da violéncia, como por
exemplo, os épicos. Entretanto, essa vertente do rap conserva
estilo e temdtica muito agressiva, fazendo do recurso a essa
linguagem direta da violéncia sua principal estratégia de
penetragdo, invasao ou conquista dos espacos sociais proibidos e,
do fora-da-lei, o mito de criacdo da figura do heréi.

Numa terceira vertente, Berman trata o rap em chave dupla: ao
mesmo tempo, tributdrio dos principios estéticos da arte moderna
de colagem e dissonancia e expressdo contempordnea de uma
visdo artistica transgressora, na qual a principal atitude politica é
entendida como manifestacdo de delingiiéncia e marginalidade.

108 AUGUSTO DOS ANJOS, "A Idéia", 1971: 61.



Estas trés vertentes podem ser consideradas como tentativas do sujeito de
lidar com o mal-estar, falado por Freud. A isto se ligam as nog¢des que se tém
sobre os processos discursivos nos quais se percebe que uma palavra ndo estd
ligada a coisa que ela nomeia ou qualifica, como se tivesse sido dada
naturalmente e que dela fizesse parte desde sempre e para sempre. Esta € uma das
precisdes tedricas mais importantes da construcdo da descoberta de Saussure,
quando ele estabelece a relacdo entre o significado e o significante na

9
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constituicdo do signo. Corroborando esta precisdo, Saussure qualifica a

natureza do signo, onde a palavra nao estd colada ao referente:

O laco que une o significante ao significado é arbitrario ou
entdo, visto que entendemos por signo o total resultante da
associacdo de um significante com um significado, podemos
dizer mais simplesmente: o signo lingiiistico é arbitrdrio.

A importincia desta constru¢cdo de Saussure ¢ fundamental para a
demonstracdo em Lacan do sujeito do inconsciente como efeito do arranjo
significante. Mas Lacan ndo faz uma transposi¢do puramente geografica do
esquema da lingiiistica de Saussure para o campo da psicandlise. Lacan constréi a
sua versdo deste esquema e cria, na teoria psicanalitica, a via para se pensar o
desejo que funda, numa operagdo simultdnea, o sujeito e o objeto. Essa folga
entre o significante e o significado € o espaco minimo e, a0 mesmo tempo, de
possibilidades infinitas onde o sujeito se precipita e faz valer o desejo e donde
surgem as possibilidades de criacdo. Se a arte poética é uma experi€éncia da
linguagem que se constitui fora do campo da prdtica cotidiana, usual,
comunicativa, entdo, torna-se mais evidente, através da poesia, essa condi¢iao
propria a linguagem, qual seja, a de se construir incessantemente.

Mesmo que a linguagem seja uma cria¢do da prdtica, ndo fica tdo evidente,
na fala do dia-a-dia, esse deslizamento incessante dos significantes. Na
comunicacdo, a possibilidade de surpresa se esgota na repeticio das mesmas
palavras sendo necessdrio que o pensamento se renove na experiéncia da fala. A
linguagem também se renova em parceria com a mudanga do contexto das

representagdes em sua relagdo com a historia. Assim, o exercicio de leitura pode

19 FERDINAND DE SAUSSURE, 1974: 81.



ser comparado ao trabalho da escrita, no sentido que o leitor precisa construir sua
propria interpretacdo da obra. Ao mesmo tempo, ele deve ser prudente diante dos
valores abstratos dos quais essa obra € constituida na dificil tarefa de se criar um
trabalho original sem perder a dimensao da experiéncia de realidade.

O cruzamento entre o pensamento elaborado pela reflexdo e o sentimento
ou o gosto particular que a obra poética desperta no leitor cria o horizonte
universal que proporciona o vislumbre da obra; horizonte que a obra ja traz
intrinseco na sua propria constitui¢do e faz com que o pensamento abstrato e o
fazer poético se toquem, e, assim, seja colocada, na ordem do dia, a legitimidade
do problema sobre a disjun¢do entre essas duas formas de expressdo da
linguagem. Mas, na verdade, essa disjunc¢do € apenas funcional, e esse duplo
aspecto do pensamento como ato reflexivo e como matéria-prima do poema nao
se evidencia isoladamente, mas pde em relevo, tanto a forma quanto o contetddo
da obra.

As vezes a leitura de uma obra parece ndo encontrar nenhuma outra forma
de interpretacdo a ndo ser a que remete o leitor a algo j4 determinado por suas
idéias pré-concebidas. Parece impossivel desvencilhar-se deste aspecto
aprisionante. No entanto, é exatamente no impasse criado pelo enigma que uma
verdadeira questdo se expde. Ai mesmo, com esse ponto em cruz, o fazer poético
tece a sua urdidura. Ao mesmo tempo em que se despreza a confrontacdo com o
enigma, pelo desconforto que o ndo-saber provoca, pode-se trabalhar este
desconforto através de um fio condutor que possibilite a travessia desse beco sem
saida da metafora reincidente ou do labirinto de significagdes possiveis.

O incomodo é causado, em geral, por se ignorar a saida, ou seja, tomar
posse da obra e com a leitura, produzir novas compreensdes, novas formas de
leitura. Cada leitor renova a promessa de novas significagdes possiveis que pode
ser encontrada numa obra. O ignorar a saida sempre estd relacionado ao
sentimento de vazio de significacdes, quando ndo se tem nenhuma perspectiva de
entendimento sobre a obra; ao mesmo tempo, pode estar ligado a sensacdo de se
encontrar num labirinto com todas as saidas possiveis. As duas formas de ignorar
a saida, ou a desisténcia de entendimento, se constituem como angustiantes do
mesmo modo, talvez porque o trabalho poético se refere a dor da experiéncia do
sujeito, na sua luta para bem dizer sua condi¢do, qualquer que ela seja, e poder

ultrapassa-la. Mas esta angustia diante da obra, que faz sofrer quem a cria ou



quem a aprecia, pode também representar um estimulo para a criagdo, tanto
quanto a leitura, sempre em processo de renovagao.

Na arte poética, a sombra que um enigma faz cair sobre a alma desloca-se
da trajetoria circunscrita pelo sol de uma certeza supostamente conquistada e faz
aparecer a falta como referéncia inicial. H4 de se empreender insistentemente a
conquista de novos universos de significagdes cuja origem estard sempre referida
a um tempo mitico, mesmo que sob as expensas de uma realidade ensolarada e
concretamente identificdvel.

As letras do rap sdo um exemplo dos mais importantes para se pensar a
cultura na atualidade sob a égide do acontecimento poético por exceléncia. Isto
acontece num universo onde as convergéncias tematicas que sobressaem, nas
letras aqui analisadas, tocam uma experi€éncia em que a linguagem expde o
sujeito numa de suas condi¢des mais degradadas.

A andlise de uma obra exige o reconhecimento do que, na obra, aparece
como ultrapassagem da linguagem usual. E € preciso que essa ultrapassagem
aconteca sem perda total do entrelacamento com a realidade, naquilo que tange o
"mistério do encontro", que se encontra no conjunto da obra de Paul Celan. Isso é
exatamente um dos propdsitos que os artistas e poetas tanto perseguem. O desafio
a que este trabalho se propde a considerar é exatamente o de ter de se equilibrar
na linha de forca, como num fio de navalha, onde o rap se coloca na fronteira
entre a poesia € a cronica. Essa fronteira desafia as andlises a buscar, nas letras
do rap, o ponto de ultrapassagem da linguagem comunicativa para a expressiao
poética. Tal limite impde que se trabalhe essas questdes tomando o sujeito do
inconsciente como efeito do desejo em fungdo do ato poético. E preciso focalizar
o entendimento sobre o saber ndo sabido, e respeitar a forca com que esse saber
impulsiona a a¢do inconsciente.

No poema "A educacdo pela pedra"''’, Jodo Cabral nos d4 a poesia como
experi€éncia e pensamento abstrato. Numa verdadeira expressdo do rompimento
das fronteiras da representacdo como simbolismo fechado, Cabral rearticula o

novo com a tradi¢cdo. Assim, vejamos:

119 30A0 CABRAL, 1979: 12.



Uma educacdo pela pedra: por licdes; / para aprender da pedra,
freqiienta-la; / captar sua voz inenfatica, impessoal / (pela de
diccdo ela comeca as aulas).

A licdo que se tira da pedra poética em Jodo Cabral ajuda, na aproximacao
do que hd de poesia no rap, tomando a licdo exatamente do que ndo se aprende.
Ou seja: "A licdo de moral, sua resisténcia fria". Trata-se de uma licdo do ndo
julgamento moral, mas ético. Etico, no sentido da construcio de Lacan sobre a
praxis psicanalitica. A ética que toma o desejo sob sua responsabilidade. O que
faz valer neste caso € a poesia reconhecida em seu lugar de experiéncia subjetiva
e que pode muito bem ser condensada nos seguintes versos de Jodo Cabral, ainda

em "A educacdo pela pedra":

ao que flui e a fluir, a ser maleada; / a de poética, sua carnadura
concreta; / a de economia, seu adensar-se compacta: / licdes da
pedra (de fora para dentro, / cartilha muda), para quem soletra-
la.

Rearticular elementos marcados por uma tradicdo na realizacdo de uma
andlise poética, significa vencer os desafios dos atos do pensamento, e isso exige
uma preparacdo do proprio pensamento de quem se propoe a analisar tal questdo.
Preparacdo ndo pedagdgica, mas articulada com os valores e com as artes da
transmissdo. Justamente porque, na transmissdo dos saberes, principalmente na
transmissao do saber que envolve a criac@o de arte, estd implicada, de principio,
funcdes ligadas a subjetividade.

A discussdo sobre se a poesia seria criacdo do mundo das idéias ou do
mundo das emocdes abre a era moderna quando a andlise critica, racional do
proprio fazer poético toma-a como uma das questdes fundamentais. Atualmente,
essa discussdo ainda encontra em seus desdobramentos uma riqueza de idéias que
continua a mobilizar a andlise e a critica em todas as dreas da arte e da cultura.

Ha4 pareceres contrarios a respeito da relacdo entre o pensamento reflexivo e
a inspiracdo poética. Alguns consideram o pensamento antagonista da inspiragao
em todas as manifestacdes consideradas artisticas. Assim, a questdo sempre
retorna por se tratar de uma causa oriunda do real. Mas o real, sempre

inatingivel, acaba escapando ao conhecimento que se quer totalizante e insiste



eternamente ao se mostrar pelos seus efeitos, e pelo vazio que resta a cada
tentativa de domind-lo inteiramente.

Esse debate que pde em questdo a poesia e 0 pensamento encontra no poeta
e semi6logo Henry Meschonnic''' uma reflexdo vigorosa. Ele diz que tanto o
poema quanto o trabalho de pensar se constituem num risco. Para ele, a critica
deve ter os ouvidos abertos para o futuro e o trabalho da historicidade radical da
linguagem faz mais do que reconhecer o que existe de vida na rima e de rima na
vida. Ele mostra, no necessdrio enlacamento entre a rima e a vida, o custo de
esquecer um desses dois termos. Mostra ndo apenas aos poetas, mas a cada um. E
a coletividade. A rima e a vida devem trabalhar no ambito da relacdo que engloba
a linguagem, a ética e a histéria''%.

Portanto, o sujeito ao sentir-se impelido pelo vazio de uma verdade
totalizadora, que serd sempre inalcancdvel, ndo cessa de persegui-la e sai em
busca do encontro com essa verdade. Mas ela, sempre, parecerd proxima e
aparecerd mais distante. Essa verdade, que se pretende toda, e que poderia
esclarecer definitivamente os mistérios do mundo e os enigmas da existéncia,
assim como o sentido da vida e da morte, apenas pelo seu estatuto de ficcio
podera se transmutar nos multiplos caminhos da criagao.

O sujeito toma a arte como um dos instrumentos para participar
visceralmente deste 'desejo de captura do real' e tenta se apegar a qualquer
certeza com que possa apaziguar esta sede de verdade. A partir disso, cria
realidades que ndo sdo a copia perfeita do real, mas dd a esse feito uma prova
legitima de sua implicacdo nesse ato.

Sendo a verdade uma construgio da propria linguagem, ela ndo cessaréd de
se reconstruir a cada movimento interno as estruturas da fala, em atos que
escapam a linguagem da prdtica da comunicacdo. Os movimentos da expressao
artistica permitem a observag¢do do sujeito nas suas tentativas de escapar da sua
finitude, criando situacdes além daquelas exigidas pelas obrigacdes do cotidiano.

Sabe-se que -- a critica e a reflexdo sobre a obra de arte -- seja ela poética,
literaria, ou plastica tém suas raizes numa certa temporalidade historica,

teoricamente determina. Dessa forma foi possivel tracar um caminho de

""" HENRY MESCHONNIC. 2001: 251.
"2 HENRY MESCHONNIC. La rime et la vie. Paris: Editions Verdier, 1989.
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complexidades reflexivas destas prdticas, e € somente no modernismo que esta
problemadtica ganha forca politica nos seios das instituicdes académicas e
culturais. A reflexdo sobre os procedimentos institucionais ligados a tais
problemdticas trouxe conseqiiéncias inestimdveis para todo o conjunto da
producido literdria e artistica em geral. No bojo desse contexto, o rap se mostra
como um objeto identificado com essa reflexdo contemporanea. Portanto, é
providencial trazer, nesse momento, o dizer de Secchin que toca uma nota
harmoniosa dentro do acorde que faz identificar a via central dessa discussao.
Sendo, vejamos:

z

E claro que todo discurso é situado historicamente, e seria
ingénuo sustentar a crenca em falas absolutamente inaugurais.
Negar as expectativas de um tempo ndo significa anuld-lo, mas
reescrevé-lo sob um outro viés. Autores que respondem
canonicamente a demanda de suas épocas correm o risco de
desaparecerem com elas, por ndo terem injetado em seus textos
um suplemento de sentido que os capacitasse a suportar
demandas vindouras (SECCHIN, 1999: 5)."'"

A licdo que se deve aprender ndo se pode ensinar. Dizer que ndo se pode
ensinar € colocar-se no centro do modernismo, no reconhecimento de uma
transmissdo que sO se realiza na experiéncia. Na experiéncia de cada poeta. A
transmissdo da experiéncia do fazer poético deve ser cultivada nos campos da
linguagem e da historia onde seu reconhecimento no universal da poesia possa
ser inscrito. E na experiéncia modernista que se perde o resto da ilusio que
sobrou dos ultimos roménticos. Mesmo que ao longo de todo o século XIX a
filosofia alema tenha posto em relevo o lado sombrio da alma, é s6 com os
modernistas que se verifica o encontro faltoso com a ilusdo de completude. Isso
parece contraditério com a experiéncia de Baudelaire, o préprio artifice do
modernismo, ao lermos esta frase de Walter Benjamim: "A assinatura do
heroismo em Baudelaire: viver no corag¢do da irrealidade (da ilusdo)" 114 Mas
esta frase descamba para outra que nos dd um desfecho inesperado: "A isso se

. ~ : 11
soma o fato de que Baudelaire ndo conheceu a nostalgia". >

'3 Trecho de Jodo Cabral: marcas. Conferéncia para concurso para Professor Titular de Literatura
Brasileira, Faculdade de Letras/UFR]J.
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Mas o poeta conheceu a soliddo. Sua ilusdo, a irrealidade que Baudelaire
parece cultivar, assemelha-se muito mais a expressao de seu desejo de que a arte
alcance a realizacdo plena de sua vocagdo. Como diz Benjamim em seguida: "A
poesia de Baudelaire faz aparecer o novo no sempre igual e o sempre igual no
novo". Eis a rearticulagdo, talvez inédita, da tradi¢io mais exemplar de que se
tem noticia. Esta consideracdo andrquica e livre que Baudelaire tem para com a
tradicdo marca a sua trajetéria singular. Nao é rebeldia de crianca travessa, nem a
militdncia dos que se consideram conhecedores dos padrdes mais novos que
devem ser seguidos por todos quantos queiram ser reconhecidos no pantedo dos
iniciados.

"Baudelaire ndo teria escrito poemas se sO tivesse tido os temas poéticos
que os poetas habitualmente tém"''®. O trabalho de Baudelaire tem o fundamento
histérico que provoca o rompimento com uma tradi¢do ndo apenas por negi-la. O
rompimento de Baudelaire apenas reflete a marca de sua subjetividade. E o que
este trabalho busca no rap, ou seja, a marca da subjetividade que tem na producgao
artistica a expressdo do inconsciente que pode ser comparada ao fim de uma
andlise. Ao mesmo tempo em que no rap se verifica uma ruptura com as formas
convencionais do fazer artistico, observa-se, também, uma articulagcdo entre as
tradicoes da arte e dos rituais religiosos africanos, e as formatagdes dos
movimentos artisticos urbanos das grandes cidades do mundo.

A impressdo dessa marca subjetiva é o verdadeiro legado do artista que
mostra o rompimento do fio condutor ao mesmo, ao ja conhecido, ao que ja foi
feito. Sabe-se que o poeta verdadeiramente criativo estd sozinho na multidao, que
o seu trabalho ndo se resume em imitar os modelos e conservar circunstancias
previsiveis. O que conta para a arte — diferentemente da ciéncia, onde o sujeito
estd ausente e o interesse se volta para a repeticdo de suas provas —, o que conta
para a arte € exatamente o que ainda estd para ser feito. O sujeito encontra na arte

sua verdadeira condicdo, ou seja, o sujeito € feito a semelhanca do seu objeto.

O poeta sabe que ele € o tnico inteiramente responsavel pelos caracteres
que vai rabiscar na folha em branco e al¢a-los ao estatuto da letra. Na poesia "A
educacdo pela pedra" Jodo Cabral trabalha o seu oficio como 'engenheiro da

palavra'. 'Engenheiro da palavra' é a imagem por exceléncia que favorece o seu

1 BENJAMIM, 1991:165.



reconhecimento, advindo da feitura de seu auto-retrato com os tracos desses
rabiscos, cuja letra marcou o estilo do poeta como o 'arquiteto dos versos'.
Porque a sua engenhosidade transparece ndo s6 pela forma com que ergue o seu
edificio poético, mas principalmente pela "resisténcia fria" com a qual dd sua
licdo de moral: ndo se aprende de fora para dentro. Neste sentido, eis a "cartilha
muda". Mas o que vem de dentro ndo é da natureza de uma coisa dada,
espontanea. L4 de dentro uma "pedra de nascenca, entranha a alma". E € preciso
freqiienta-la. Mas como captar "sua voz inenfdtica, impessoal", se fazer poesia é
como tirar leite das pedras?

Isto que ndo se aprende de fora para dentro tem seu dedo apontado contra
o nariz da pedagogia autoritdria. Pedagogia essa a servigco da ideologia utilitarista
da arte, que cria padrOes estéticos fixos, aos quais o artista teria de fazer
sucumbir seu desejo e sua autenticidade. A resisténcia aos padrdes estabelecidos,
a coragem de construir uma obra de arte que renova a possibilidade da recriagdo
do mundo, a disponibilidade para situar-se em seu tempo no mesmo movimento
de ultrapassagem, sdo aspectos éticos da poética de Joao Cabral que deixam as
sua marcas através das quais se pode demonstrar a fundagciao do alicerce de uma
linguagem prépria que determina o projeto do conjunto de uma obra.

E pela ética inerente ao desejo de se armar com a palavra para a construcio do
sentido de uma luta travada no universo dos artistas do hip hop, que o alicerce da
poética do rap se ergue independente do reconhecimento de quem quer que se coloque
além de tais fronteiras. A sua legitimidade como arte é tomada de assalto e viabilizada
pela transmissdao entre os pares e propagada pela obra de um esfor¢o continuo através
dos lacos de solidariedade.

Quando Cabral dd como titulo de seu livro de 1942-1945 O Engenheiro'"” e poe
como epigrafe um dizer de Le Corbusier, € porque ele ja tinha definido para si que
elevaria o seu fazer poético ao estatuto da constru¢do. Mas quando a epigrafe escolhida
diz: "... machine a émouvoir", parece claro que o autor quer mostrar que essa
constru¢do, que tem em Le Corbusier, a imagem metonimica por exceléncia, se inscreve
na modernidade através da maquina. Mas como para Jodo Cabral, o homem ¢é a medida
de tudo, essa maquina € alcada a experi€éncia mais proéxima do sujeito, quando se

transmuta em "mdquina de comover". Essa ¢ uma das experiéncias que o hip hop

"7 JOAO CABRAL, Antologia Poética, 1979.



testemunha em suas lutas contra a maquina do sistema que submete o homem a
condig¢des tdo degradantes. Vale relembrar nesse momento o dizer de Mano Brown, do
grupo "Racionais MC's", citado no primeiro capitulo deste trabalho. Ele comenta que, se
o grupo fosse formado hoje, teria 0 nome de "Emocionais MC's". “Porque de racionais
ndo temos nada. Para ser um cara racional, precisa ser mau.” Ou seja, ndo se pode ficar
indiferente ao que se passa. E a arte proposta pelos artistas do rap € exatamente aquela
que pode fazer explodir a emocdo diante da engrenagem que aprisiona os sujeitos numa
cadeia de violéncia sem trégua.

8

. . ~ . 11
Também ajuda nesta reflexdo trazer o pensamento de Benedito Nunes

sobre a construcdo poética quando ele assim define o edificio poético de Cabral:

Pois a feitura do poema, que se qualifica de maquina de
comover, obedecerd analogicamente & mesma razdo constitutiva
e geométrica que gera o projeto técnico de uma mdquina e a
planta de um edificio, tracados a ldpis e a esquadro numa folha
de papel. Como toda a mdquina se constréi pela funcdo que a
define e que lhe determina o tipo de trabalho a executar, o
edificio e o poema se corresponderdo, de acordo com o ideal de
O Engenheiro, na ordem funcional que os aproxima, sendo o
primeiro maquina de habitar ¢ o segundo maquina de
comover.

Em seu ensaio critico-analitico Benedito Nunes diz que este ideal
construtivista de Jodo Cabral ndo se realizou totalmente ali mesmo em O
Engenheiro. S6 depois, quando Cabral se une ao pensamento de Paul Valéry, é
que consolidard a sua trajetdéria a luz de uma arquitetura da expressdao poética.
Nesse sentido, o poema "Fdbula de um Arquiteto"119 ¢ uma realizacao do projeto
construtivista. Esse projeto construtivista fundamenta a inspiracdo que
encaminha a proposta deste trabalho para descobrir, na construcao da crdnica
poética do rap, o que respira sob as ruinas de um mundo cravado de balas. A
unica respiracdo que se escuta sob tais ruinas é a respiracdo do sujeito, na sua
ultima tentativa de salvagdo, em seu apelo a um outro. Hi de haver uma
alteridade que apanhe o seu grito e o reconhe¢a em seu estatuto de letra.

A partir da leitura dessa poética, chega-se a conclusdo que tal

reconhecimento do outro passa por um processo de transmissao e o que se tem de

'8 BENEDITO NUNES, 1971: 41.
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aprender é exatamente aquilo que ndo se ensina. Pois, a0 mesmo tempo, Jodo
Cabral cria um paradoxo quando atravessa a planicie lirica e comeca a escalar os
rochedos de seu pensamento critico. Nessa escalada, o poeta se despe da sua
experiéncia intuitiva, despreza os argumentos afetivos pessoais e deixa no limbo
as experiéncias subjetivas mais ligadas ao eu como identidade de si préprio.

Esse "construir portas de abrir" ou "construir o aberto" é uma das
ferramentas poético/tedricas de que se precisa para a andlise do corpus deste
trabalho. A poética de Jodo Cabral, tirada da lama de um rio chamado
Capibaribe, inspira esta andlise que pretende aproximar-se de uma tematica tirada
da lama de sangue que se alastra nos becos das favelas do Brasil. O trabalhador
da cana-de-agucar corta a poesia de Cabral em pedras de amolar verso. A
condicdo de violéncia a qual estdo submetidos os habitantes das periferias
brasileiras supera as estatisticas dos paises em guerra. O verso da poesia do rap
aparece, entdo, metralhado pela arma da palavra que exibe o rombo na carne e
expde a chaga da dor que ndo sai no jornal. A noticia dessa dor € travestida em
fato jornalistico através, ou de uma reportagem asséptica e cinica, ou de um
aproveitamento ostensivo formatado para o espetdculo do gozo em sua expressiao
mais virulenta. Atravessar esse pantano de violéncia € tarefa hercilea, pois o
pantano estd camuflado por uma outra forma de violéncia que corresponde ao nao
falar sobre isso. Assim, os poetas do rap sdo identificados ndo como o idolo do
entretenimento, mas como herdis ou profetas. Falar em alto e bom som sobre os
massacres cotidianos que ja fazem parte da rotina das favelas, € um risco que

RHOS$$I (Pavilhdo 9) enfrenta com as armas de sua poética:

Eu mando fogo. /Vamos ver quem é que pode. / O som ¢é
dinamite./ S6 comove quando explode.

Esse fogo que ele manda é o fogo dos sentidos que ele pode fazer explodir
da palavra. Ele acredita na forca da palavra e no efeito que pode causar a
expressdo da arte. O som € dinamite e a mdquina que comove s6 "comove quando
explode". "Corre na veia" ligada na conexdo do ritmo com a poesia. "Corre na

veia"; assim:

S6 comove quando explode./ Eu vou falar pra quem se julgam os
tais./ Eu arrumo o escarcéu. / Nossa rima eficaz. / Vem me
pegar. / Na drea frente a frente ou no beco.



O siléncio s6 € quebrado com a explosdo. Esse siléncio que ndo se
constitui como pausa no processo da fala. Esse siléncio é mortificante, porque é o
siléncio revelador de uma auséncia que se referencia no abandono. Entao,
qualquer som se transforma em barulho ensurdecedor. E tudo recomeca.
Recomeca desde o siléncio até o barulho extremo através desse fio de aco
inquebrantdvel que traca o percurso de um desencontro. E preciso uma explosio
de sons para que algo da ordem do espanto possa despertar aqueles para os quais
o sujeito quer ser visto e ser reconhecido. Esse grito, esse esperneio d4 a nitida
impressdo de um apelo a lei. Tentativa do artista em civilizar o seu territorio.
Imprimir a for¢ca da palavra para que a troca de balas dé lugar a troca simbdlica.
— Vamos conversar! parece dizer, nesse verso: "Eu vou falar pra quem se julgam
os tais". Frente a frente ou no beco, o confronto € inevitdvel: "Vem me pegar. Na
area frente a frente ou no beco". Mas o poeta, o rapper RHOS$S$I, ainda aposta na
palavra e insiste: "Eu arrumo o escarcéu. Nossa rima eficaz". A palavra eficaz é a
poética: o letrista faz ameacas apontando a rima. Interessante é matizar esta
reflexdo com uma frase do romance O experimento de Avelar, de Luiz Eduardo
Soares, onde a rima tem seu poder misterioso, ou de uma ameaca, quando € dito:
"cuidado com os ecos da rimas".

Atentar para o projeto poético de Jodo Cabral'®® faz sentir o calor do fogo
que pode derreter aquele fio de aco inquebrantdvel e rasgar caminhos para se sair
do beco. A sua poética € arrastada, neste instante, pelo eco do canto de um galo

apanhado ao amanhecer:

(...) / De um que apanhe esse grito que ele / E o lance a outro; de
um outro galo / que apanhe o grito que um galo antes / e o lance
a outro; e de outros galos.

A poética de Jodo Cabral apanha a bala no ar: "sempre hd uma bala voando

/ desocupada". Pelo efeito poético, essa "ave-bala" alcanca o seu alvo de um jeito
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. O futuro é

ameacador. Promete a liberdade de voo dessa "ave-bala", assim poetizado'**:

"mais garantido", um jeito que "é de bala, / mais longe vara"

120 J0AO CABRAL, 1965: 17.
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E agora o que passard, / irmaos das almas, / o que é que
acontecerd/ contra a espingarda?/ - Mais campo tem para soltar, /
irmao das almas, / tem mais onde fazer voar / as filhas — bala.

Pode-se ver nas letras do rap a realizacdo daquele futuro que em Morte e
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Vida Severina as "filhas-bala teriam "mais campo para soltar,/ irmao das

almas,/ tem mais onde voar". Hoje, as letras do rap falam dessa revoada de

. 124
"péassaras”

que entristece o olhar das faces dos suburbios, como diz o titulo do
primeiro CD do "Faces do Suburbio": Como é triste de olhar. Esse titulo dispara
contra qualquer julgamento moral e fere no coracio da razdo. E um titulo que,
por si sé, tira o retrato da situagcdo, numa metonimia que desloca qualquer
convic¢do que se tenha a respeito do que deve ser feito. Olhar ja é tdo dificil,
imagine agir. Agir, ndo no sentido de fazer qualquer coisa para acabar com isso,
mas olhar j4 € o préprio agir, pois esse olhar se constitui como um ntcleo
metonimico, fazendo do titulo um ato performativo que remete ao saber do
sujeito que € inconsciente e, a principio, ignorado. Num sé depois, o saber se
evidencia por uma constru¢do discursiva no centro do acontecimento enunciativo.
Esse ato performativo pode ser verificado na teoria de Derrida e se encontra
explicitada, por Geoffrey Bennington, numa reflexdo que este autor empreende
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sobre vdrios temas da obra derridariana. No item: "O titulo" ~, se pode ler:

A despeito de sua forma gramatical, o titulo de um texto
funciona como seu nome préprio. Inscrito na borda exterior do
limite ou da moldura que circunscreve o texto (do qual a capa
seria a figura empirica) o titulo identifica o texto e, como todo
nome proprio, permite que dele se fale em sua auséncia. Sem
titulo, que pode até mesmo ser um numero classificatério de uma
biblioteca, ou as primeiras palavras recitadas de um texto sem
titulo, ou mesmo as palavras "sem titulo" - as vdrias
modalidades de titulo -, ndo se poderia distinguir um texto de um
outro, e todas as disciplinas de leitura desabariam.

Construir desde dentro e abrir desde fora. Abandonar a intui¢@o interna e
momentanea das emocdes e partir para a andlise desde a aprendizagem da poesia

que se projeta na arquitetura do texto. N@o se ensina a poesia. A poesia €

123 1dem.
24 1dem, p. 31.
125 GEOFFREY BENNINGTON, 1996: 169.



laborada a partir de um enigma colocado pelo desejo de quem quer fazer-se
poeta; aos poucos, esse labor se projeta no mundo como objeto ao se fazer
visivel. O sonho criativo se esbo¢a concomitante a observagdo do mundo no

fluxo de aproximacao e distanciamento de si mesmo.

construir, ndo como ilhar e prender, / nem construir como fechar
secretos; / construir portas abertas, em portas

O rapper escancara o projeto de sua arquitetura de abrir as portas da
fabrica de poemas e, ao lanc¢d-lo no mundo dos leitores, ndo disfarca sua ousadia
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de se por na boca do lixo, salivando a boca do luxo poético :

O hip hop som dos guetos/ Eu vejo um garoto. / Pé descalco estd
com fome. / Eu tomo aqui as dores./ Vamos ver quem € que se
move. / Enquanto a ONU s6 fala de paz. / Do outro lado. /
Mortes, crimes, desabafos, tem demais./ Ja vi pior. / Face a face
eu te falo./ Nao disfarce. / Nao disfarce do relato.

A construcdo segue em aberto e, ao retomar os versos de Jodo Cabralm,

dizer com ele: "No Sertdo a pedra ndao sabe lecionar, / e se lecionasse, nio
ensinaria nada;". Assim, nas letras das musicas do rap, este estudo tenta
encontrar o arquiteto da palavra que funda um dizer novo ou inaugural sobre a
propria experiéncia do autor. Parece que, numa primeira leitura, o poeta do rap se
desvia do caminho da abstracdio do pensamento. Se se toma a vocac¢do mais
preciosa da poesia, ou seja, romper com a linguagem cotidiana, o fio da navalha
desta andlise se atira sobre uma experiéncia que faz da poesia arma de ataque e
defesa. Os artistas do rap enfrentam as armas de fogo com as palavras atiradas
sob a forma de versos contra uma realidade que lhes exige cotidianamente travar
batalhas pela sobrevivéncia. Essa luta pela sobrevivéncia, através da arte do
verso, ganha outra luta: a do sujeito que ndo quer silenciar seu desejo diante de
uma realidade em que o poder da fala estd sendo disputado com a possibilidade
da morte.

Tal como o sonho foi definido antes de Freud como perturbacao do sono, o

rap, dentro da polémica que coloca a questdo se esta expressdo € arte ou nio,

126 Rap Vai explodir... RHO$$i.
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muitas vezes tem sido tomado como a perturbacdo do fazer poético e musical por
trabalhar as expensas do pesadelo. A forca de um real avassalador quase nao
deixa respirar a metafora. E preciso um esfor¢o do pensamento, e fazer das tripas
'oracdo'; € preciso o movimento do estdmago literal para digerir as pedras, as
balas e o sangue que jorram do universo testemunhado pela poesia do rap. Doze
(Pavilhdo 9) tenta tirar poesia do horror no rap "Execucdo Sumdria", onde ele
toma o calar como violéncia. Executa-se o corpo com a bala do revélver, mas
também se executa o sujeito ao silencid-lo: Mais um enquadrado na calada. / Eu
ja perdi as contas. / Humilha¢des foram tantas./ Dizem que traz seguranca.

A prépria obra cria realidades na tentativa de alcangar-se como criagao e
de se fazer reconhecer justamente como arte. O artista do rap tenta escapar da
simulacdo da arte pela legitimidade das escolhas que faz e, como todo poeta, estd
sozinho na multiddo. Ao mesmo tempo, ndo hd poeta sozinho. Neste sentido,
Jodo Cabral deixa escapar aquela desconfianga de ndo estar sozinho, digna de um
pensador critico de sua arte, no cerne do préprio poema, sem perder a
formalidade de sua construcdo poética. O seu reconhecimento ao que deve a
comunidade dos poetas transparece na forca de seu canto, que se torna quase

audivel no poema "Tecendo a manha".'?

Um galo sozinho nado tece uma manha: / ele precisard sempre de
outros galos. / De um que apanhe esse grito que ele / e o lance a
outro; de um outro galo / que apanhe o grito que um galo antes /e
o lance a outro; e de outros galos / que com muitos outros galos
se cruzem /os fios de sol de seus gritos de galo, / para que a
manha, desde uma teia ténue, / se va tecendo, entre todos os
galos.

Cada poeta do rap apanha o grito de um coletivo de vozes numa multiplicidade
de obras realizadas na escavacdo que explora a mesma mina dos metais mais
preciosos da violéncia. Essa violéncia alcanca o extremo de uma experiéncia de
esgarcadura que os sujeitos podem experimentar em suas relacdes de uns com os
outros. No trabalho de andlise do rap, essas questdes sdo cruciais, porque na arte
poética o advento do sujeito do inconsciente -- assim como € apresentado pela
psicandlise -- faz-se em ato ao se fazer valer pelo desejo. Fazer-se valer pelo

desejo implica tomar a palavra e, tomando a palavra, constituir-se pelo discurso.

28 JOAO CABRAL. Antologia Poética, 1965:17.



Neste caso, os efeitos que se tenta observar incidem sobre a criacdo artistica. E
tudo nessa criacdo deve ser visto tanto em suas diferencas quanto nas suas
repetigdes.

Quando se reflete sobre o que existe de pensamento conceitual numa criagdo
poética, vé-se que o controle do ato reflexivo extrai a experiéncia do poeta na sua
troca com o mundo como a matéria-prima para seus versos. No processo da feitura
do rap, os tracos de tal esboco tocaram na intencdo consciente do artista como o
compromisso de fazer sua poesia atuar no real. Tal propdsito se desenha através do
traco formal e nas temadticas da violéncia e morte preponderantemente; isto faz com
que haja uma grande semelhanca entre todas as cancdes do rap. Essa semelhanca,
no entanto, fica mais acentuada ao olhar daqueles que estdo fora do mundo do hip
hop. E necessdrio colocar-se mais assiduamente a escuta do rap para que se
percebam as diferencas entre as multiplas composi¢des, tanto em relagdo ao ritmo,
quanto as letras. As formas poéticas e musicais do rap deixam um resto perdido de
sua propria pedagogia. Nao servem para ensinar a fazer a préxima cancao. Ha de se

recomecar como o canto dos galos anunciando cada manha.






5. CONCLUSAO

Cada detento uma mae, uma crenca

Cada crime uma sentenca

Cada sentenca um motivo, uma histéria de lagrima, sangue,
vidas e glérias

Abandono, miséria, 6dio, sofrimento, desprezo, desilusdo, acdo
do tempo

Misture bem essa quimica, pronto: fiz um novo detento

Jocenir / Mano Brown

Contradicdo é minha marca na reza e na dor

Sou o retrato trés por quatro desse povo brasileiro
sou a auséncia do amor

com a presenc¢a do dinheiro

Nega Gizza - Prostituta

Nos anos 90, no Brasil, o hip hop se consolidou como um dos um
acontecimentos artisticos mais surpreendentes. Originado por uma semente
hibrida das favelas da Jamaica com os guetos nova-iorquinos, esse movimento se
espalhou pela maioria dos paises de todo o mundo, principalmente na Franca e no
Brasil. O hip hop € constituido por quatro elementos: 1. MC (ou rapper); 2. DJ,
que juntos, formam o rap; 3. o grafite; 4. a break dance; e definido, tanto como
um movimento de politicas socioculturais, em processo de organiza¢cao, como por
uma cultura, especificamente da juventude dos morros, favelas e periferias das
grandes cidades, com o objetivo de resisténcia e luta contra a miséria, as
violéncias racial e policial, cada vez mais agravadas pelo trafico de drogas.

Em seu conjunto, esses problemas sdo responsdveis por uma tragédia sem
precedentes, na histéria do Brasil, que tem como conseqiiéncia uma das taxas
mais altas do mundo em homicidios de jovens entre 14 e 25 anos. Esses
resultados estatisticos superam dados s6 computados em situacdes de guerra.
Como foi dito na introducdo deste trabalho, a maioria desses jovens assassinados
sdo pobres e negros. E este quadro, portanto, constitui um genocidio, no dizer do
antrop6logo Luiz Eduardo Soares. Essas perdas jad se expressam em um déficit
demografico, havendo uma considerdavel diminui¢do na contabilidade de homens
jovens no Brasil. Como os negros, em sua maioria, ao sairem das senzalas se
concentraram nos bairros pobres, nas favelas e periferias das cidades, e, como

nessa contabilidade os negros sdo os mais massacrados, pode-se considerar que



as raizes do antigo sistema escravagista ainda permanecem no solo do Brasil e
que a populacdo negra ainda arrasta correntes imagindrias e simbdlicas desse
passado nem tdo ultrapassado assim.

Este trabalho destacou, entre os elementos do hip hop, as letras do rap
como corpus analisado, na tentativa de ndo ficar apenas lamentando ou chorando
esse sangue derramado. As letras do rap se constituem como a expressao mais
contundente dessa realidade devastadora. Vimos que um dos temas principais
referido nessas letras € a condicdo do negro, e que a prépria estrutura do canto
falado no rap tanto quanto o ritmo sdo expressdes de uma ligacdo umbilical com
as tradi¢des africanas. Os moradores dessas favelas e periferias, das cidades mais
violentas, sofrem em siléncio os ataques tanto dos bandidos, quanto da policia.
Reféns de uma situacdo aparentemente sem saida, sé encontram na poesia do rap
a voz que quebra esse siléncio e narra essa histéria de horror.

Na dissertagcdo Rap: A crénica poética de um genocidio trabalhou-se na
fronteira entre os dois campos: a andlise semioldgica fazendo interse¢do com o
campo psicanalitico. Andlise do sujeito que se mostra entre os dois significantes,
a morte e a arte, sugeridos pelo material / crime tatuado no corpo do discurso em
forma de letras. Tentou-se a decifracdo de um enigma que a principio parecia
"verdade crua" descoberta por um "rap de verdade", que fala em '"cadeia
nacional”, mostrando um "retrato falado" daquilo que corre por uma corda
bamba, sem sombrinha, sob "o fio da navalha", tocando uma "missao guerreira".
Cada vacilo pode ser mortal: 14 embaixo nao hd rede de protecdo, mas um
"campo minado" — o que torna esta missdo quase uma "missdo impossivel". Os
sobreviventes dessa travessia ainda estdo "sobrevivendo no inferno", como avisa
Mano Brown: "Aqui quem fala € mais um sobrevivente".

No entanto, contra todas as evidéncias sugeridas pelas significacdes
fechadas, os artistas do rap, mesmo vivendo num "Beco sem saida", ao dizerem
que "a esperanca € a primeira que morre", atiram na boca do beco as balas-aves-

versos € abrem mundos. Do beco para o mundo, outros des-mundos.
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7. ANEXOS

7.1. ENTREVISTA - ECIO DE SALLES

A cientista politica Silvia Ramos participou da entrevista.

Ecio: A questdo dos elementos é um processo pelo qual qualquer outra atividade
social, cultural, politica, que os manos resolveram desenvolver um dia acabam
passando. Que € o fato das coisas evoluirem e vocé vai se aperceber de outros
elementos e também de diferenciacdo politica, que € importante as vezes e que €
0 que eu sinto um pouco nas discussdes que eu tenho com pessoas ligadas ao hip
hop. O fato é que a tradicdo do hip hop diz que sdo 4 elementos. Todos os
grandes textos que se produziu sobre o hip hop... é porque 3 elementos, as
pessoas englobam o MC e o DJ no mesmo saco. Quando na verdade, um tem uma
atividade, outro tem outra. Ele até, em certos casos, podem existir
independentemente. O MC, o DJ, o Break e o Grafite.

Agora, claro, com o andamento da carruagem, num dado momento deixou
de ser evidente pra todos, que a questdo do ativismo, da consciéncia politica, da
busca de conhecimento, da informacao faz parte da estética hip hop, do jeito de
ser hip hop. Entdo alguns vado reivindicar que exista um quinto elemento, que é o
conhecimento.

Silvia — Que ¢é atitude, né?

Ecio: E. Conhecimento e atitude, né? Porque a atitude, ela s6 pode derivar do
conhecimento. Atitude por atitude € s6 mise en scene... Agora, atitude que os hip
hoppers, aqueles que mais se preocuparam em preservar as questdes do
movimento, da cultura hip hop, sé o conhecimento € que vai permitir... que ¢é
muito curioso! A histéria do conhecimento, porque o conhecimento na verdade,
ele € um elemento que atravessa, né? Todos os outros. Ele ndo € algo que exista
dentro do hip hop, ele ndo pode existir isoladamente. Porque o conhecimento, ele
val existir sempre — isto j4& é uma avaliacdo minha - vai ser sempre
necessariamente, o conhecimento de um MC, de um DJ, de um grafiteiro, de um
B-boy. Nao € a de um conhecedor. Nao existe essa figura dentro de rap (no hip
hop). Agora, é curioso que existam hoje - o "TR" é um exemplo desses, no meu

proximo trabalho, eu vou falar bastante do "TR", por que pra mim ele é uma



espécie de Jaime Ovalle do hip hop. Ele ja foi DJ, mas nao € mais. J4 cantou, mas
ndo canta mais. Entdo, hoje o "TR" € uma figura impar porque: quando ele se
tornou DJ de um grupo, ele morava jia na Cidade de Deus, o Bill também,
naturalmente, mas ndo se conheciam. E ai uma das pessoas do grupo do Bill,
escapou o nome agora, interessante, depois eu vou falar. "TR" tocava a vida dele,
e os outros tocavam a deles, cada um fazendo sua coisa. Af um dia essa pessoa
abordou o "TR", porque ele estava com a camisa do Public Enemy. Entdo ficou
surpreso, como alguém aqui vai? Ah, entdo, vocé gosta do hip hop? “Gosto, eu
sou DJ”. Nisso ele acabou entrando pro grupo do MV Bill; todos eram negros,
negros! digamos assim, bem negros. E o "TR" nao, praticamente branco. E ai,
pros caras, ele era um branco no grupo. E ai, quando conheceram mais o cara,
foram na casa do sujeito, viram que a mae dele é negra. Ela era bem escura, ai,
passaram a chama-lo "Teste de Raca". "Teste de Raga", acabou que um dia virou
"TR".

Numa — Caramba! Lindo, isso!

Silvia — Eu conheci, eu tinha lido coisas dele, eu queria alguma coisa pra
identificar com "TR".

Ecio: E ai o nosso "TR" acabou se configurando como essa figura do hip hop.
Mas hoje, ele nao é DJ, ndo é MC, ndo € grafiteiro, ndo é B-boy, mas é um
tedrico do movimento. Entdo é curioso como o hip hop gerou tedricos. Pessoas
que gostam... Yuri é um pouco isso. Porque Yuri, o grupo dele faz muito tempo
que ndo toca. Yuri vive de falar, de escrever, de dar entrevista. Escrever no
Portal.

Silvia — Ele € uma lideranca.

Ecio: E uma lideranca. E um outro tedrico, também. Embora, ndo estou querendo
diminui-lo em nada com isso. Acho ele excelente, o grupo dele € muito legal. Ele
hoje cumpre um papel... Rio Radical Raps. O Yuri é hoje também uma espécie de
teérico do movimento. E uma coisa que eu ainda quero falar em algum momento.
Ainda estou pensando nisso. Noutro dia, que eu comecei a pensar nisso. Porque o
"TR" insiste muito nessa coisa, porque oh nds temos que pensar no quinto
elemento do hip hop. Esse quinto elemento do hip hop s6 surge, acredito eu,
porque algumas pessoas mais apegadas as origens, as tradi¢des inventadas pelo
hip hop, ndo se conformam e resistem bravamente a degeneracdo, digamos assim,

do hip hop, desses rappers que existem hoje e fazem musicas misdginas e



agridem mulheres, s6 falam de dinheiro, de carro, de levar a vida loucamente, de
drogas e esquecem de que o hip hop tinha uma fun¢ado pedagédgica...

Numa — Quem sio esses?

Ecio: Principalmente nos Estados Unidos. Se pegar a producdo de pessoas como
"DM Max", "Fifty Cents", principalmente esses. Eles falam basicamente de
mulher, carro, dinheiro; e o Snook Dog, ele escreve... tudo que ele fala é
exaltacdo da vida de um cafetdo, de bandido, um cara que controla prostitutas,
pega geral, usa drogas, que da tiros, e que tem carrdo, e tal. Isso é o que seria o
gangster, no caso do Snoop, eu acho o Snoop um caso estranho. Porque os
gangsters, eles tinham uma coisa muito forte, de falar do crime, se envolver com
o crime, e enfim, o Snoop td um pouco nessa faixa. Mas ao mesmo tempo, tem
nas musicas dele a celebracdo de outras coisas que nao s6 a violéncia. Mulheres,
a alegria ali, de comandar aquele sub-mundo. Porque tem a ver, né? Com a
estética gang.

Ecio: Quem fala do hip hop no comeco da década de 90, fala de uma coisa. Até
os franceses... quem fala hoje, ¢ uma outra histéria. Hoje acontece tanta coisa,
que eu também sei mais ou menos. E sdo tantos caminhos. Porque além de tudo,
existem vdarias linhas de forca. Isso € facilmente perceptivel, quando, nos
primeiros momentos que vocé€ busca conhecer, sem nenhuma outra pretensao,
além de conhecer o que vocé estd fazendo. Entdo por exemplo, vocé tem
fendmenos como o "Eminem" e o "Fifty Cents", que vendem milhdes e que
trabalham com Madona e fazem coisas mais souls pra multidées e sdo miliondrios
e andam de carrdes e falam um monte de bobagens, e t€m uma posturas as vezes
homofdébica, racista, enfim, isso € um caminho. Existe o caminho dos que estido

preservando o hip hop original, entre aspas.

Numa: do compromisso...

Ecio: Do compromisso. Existem outros que estdo fazendo um trabalho legal,
interessante, sem tanto compromisso, mas buscando caminhos diferentes. Por
exemplo, grupos como o "Timbalenge", hoje, fazem uma sonoridade totalmente
diferente, uma estética muito pop, acho 6timo. Mas sem 0 mesmo compromisso
que outros grupos. Como hoje tem no Brasil agora, no Rio de Janeiro, vocé tem
essas festas na Barra, das quais o Micael Herschmann estava falando, 1a. Micael e

o Joao Freire.



Silvia — Festas de 50 reais!

Ecio: E hoje o rap estd mais conhecido... na verdade, o rap nos EEUU gerou um
fendmeno interessantissimo. Pelo fato de nos EEUU pessoas que fazem rap
ficarem miliondrias da noite pro dia acabou gerando uma expectativa outra. Hoje
se vé no Rio de Janeiro muitos grupos que estdo surgindo e que ja estdo pensando
no dinheiro, na possibilidade de enriquecer que a principio ndo deveria ser o
caso. E ao mesmo tempo, vocé vé o que aconteceu no prémio Hutus, por
exemplo, vocé teve muitas pessoas ali que sdo ligadas a um hip hop
pretensamente consciente, mas que falam um monte de bobagem, um monte de
coisas desconectadas, sem sentido, desnecessdrias, porque, o que talvez
demonstra ja uma tensdo entre a configuracdo do prémio Hutus como prémio de
interacdo entre vdrios setores da sociedade e as expectativas do hip hop como... a
crenca de algumas pessoas no hip hop como um movimento de ruptura radical.
Vocé viu, o rapaz subiu 14 pra falar dos playboys, da vida do Sabotage...

Numa - que seus filhos estdo passando fome...

Silvia — Isso € tipico do revoltado, do cara que esta sempre reclamando...

Ecio: Agora eu, hoje, acredito muito assim, eu quero buscar, encaminhar o
trabalho pra essa capacidade incrivel do hip hop assim como pra outras
manifestagdes. O hip hop, ele estd sempre se reinventando. Houve um tempo em
que havia "Gabriel o Pensador", o "Planet Hemp", os grupos que eram meio
excéntricos dentro do hip hop por causa das misturas que faziam, da estética,
namoravam o pop e o rock muito de perto, tinha ali surgindo nos subterraneos do
hip hop no Rio, em Sao Paulo, etc.. O MV Bill, e outros que comecaram a fazer...
e a galera da Lapa, também. Embora sejam dois universos completamente
diferentes. Isso é muito curioso. Nao sei se vocé conhece a galera da Lapa. Vocé
conhece uma forma de ver o mundo, e uma forma de atuar com o hip hop. Que
tem sua proposta, mas bem menos compromissada. Quando se tem "MV Bill" na
Cidade de Deus e outros que sdao bem... e a Nega Gizza, que tem uma outra
proposta completamente diferente: a favela, a estética da favela, da cultura da
favela, da linguagem da favela, e de uma certa dissensdo com o restante da
sociedade. Vocé tem a galera que € a do Centro, Tijuca, que € antiga, mais
antiga, que € o Yuri e Companhia, e que expressam outro tipo de radicalismo.
Que € avesso inclusive a essas tentativas de tomada de poder no universo do hip

hop. Sdo centros de for¢cas muito atuantes, e agora com a vinda do "TR" entdo,



porque, tem muito mais: tem, por exemplo, as mulheres no hip hop. Porque
perpassam isso ai, mas ao mesmo tempo tem a Edd Wheeler, por exemplo, que é
uma figura sempre citada. T6 falando do Rio, 14 em Sao Paulo, a histéria € um
pouco diferente.

Numa - Essa historia do poder. Essa coisa do Yuri. Vocé acha que ele é um
pouco contra essa centralizagdo do poder porque ele estd mais ligado nessa coisa
musical? Musical que eu quero dizer, nao € no sentido daquele pessoal que quer
gravar para ganhar dinheiro, ndo. Musical como arte, como compromisso
musical, e ndo com essa centralizacdo do poder.

Ecio - Niao.

Numa — E um compromisso com a comunidade também?

Ecio - Ele sabe que o rap também é um compromisso com uma comunidade,
diferente da comunidade especifica da favela. Com o que a gente poderia falar
genericamente "os excluidos". Talvez ele ndo gostasse??? muito desse termo,
mas pra facilitar...

Numa - Eu até ja ia perguntar sobre essa coisa do "excluido". Jailson coloca
agora uma tensdo nessa palavra, nessa definicdo. Se vocé considera isso ou, serd
que vocé tem pensado sobre isso?

Ecio: Nenhum conceito é... é curioso, né? Os tedricos dos discursos culturais
utilizam largamente, mas € algo que vocé ndo vé se reproduzir 14 nas letras do
rap, ou de outros grupos — que € o termo 'subalterno’, por exemplo. De qualquer
forma sempre vai ser complexo. A questao € que: esses todos, de algum modo em
maior ou menor grau sdo grupos politizados, e que tém uma forma de ver o hip
hop e de atuar com ele, de pensar sobre isso. Claro, no momento em que o Celso
cria um prémio desse tamanho e que comega a ocupar um espaco enorme, € claro
que ha de haver uma reacao. E ai, o que acho que hoje € muito produtivo, é essa
reinvenc¢do constante de um lugar de resisténcia. Nao sé essa resisténcia que se
conhece hoje. Existem pessoas no rap, no hip hop, que resistem ao Hutus, por
exemplo, a coisas como o Hutus. Existem pessoas hoje que pensam e buscam
formas de escapar ao modelo "Racionais". Existem mulheres tentando encontrar
um caminho diferente do que foi pavimentado pelo homem rapper. Entdo isso é
algo que estd em questdo. E é impossivel, para quem ndo estd aderindo
cegamente a um determinado grupo entender exatamente o que estd se passando,

porque, na verdade, é uma luta por um espaco. E pra quem vai, no final das



contas deter o copyright do hip hop. E essa questio. Porque vocé conversa...
Vamos ver se um dia a gente marca pra ir num bar e tal trocar idéia com "TR",
por exemplo. Hoje ele ¢ um dos representantes, e uma figura emblematica, j4, do
hip hop cristdo. Ele se converteu hd bastante tempo, ja.

Ecio — E possivel entender que hd espaco grande para diferentes correntes. Desde
o inicio do hip hop era isso. Vocé tem desde o Public Enemy e LL Cool J. Sao
absolutamente diferentes. Estéticas totalmente diferentes. Dentro do Public
Enemy vocé tem espaco para uma postura radical, mais agressiva € uma postura
gaiata, bufona. Que é o Chuck D e o Flavor. Agora que o Hutus criou o
mainstrem do hip hop, vdo comecar a surgir alternativas. Estou muito curioso.
Nesse seguimento, vocé tem sempre pessoas com aquela necessidade de estarem
a margem. SO podem falar da margem.

Numa - Isso pra mim, é bastante interessante, poder pensar que existem essas
qualidades de sujeitos, como estou estudando o sujeito...

Ecio — Essas pessoa ndo vao conseguir se adequarem. Esse € um movimento que
vai estar sempre se reproduzindo. Mesmo que o hip hop acabe desaparecendo
como forma de organizacdo, ou como proposta estética, vai ter sempre aquelas
pessoas que vao continuar a fazer algum tipo de experiéncia cultural ou artistica.

Vai ter sempre uma margem possivel.

Rio de Janeiro, 07 de novembro de 2003.






7.2. ENTREVISTA - ZE BROWN, Grupo "FACES DO SUBljRBIO", do Morro
Alto José do Pinho, Recife, PE.

A cantora e compositora Tania Christal participou da entrevista.

Zé Brown — Eu vou gravar um disco de Embolada. Eu e Xexéu. Ele é um
'embolador' daqui. E o que participa no meu trabalho solo. Ele também ji fez
algumas apresentacdes em shows do Faces. Tem uma parte que é s6 emboladas.
Af ele pega um desafio de improviso. Pede um tema a alguém do publico: "Diz
um tema ai negdo!". Af o cara: “A mae dele...". Af a gente comeca a fazer rima
sobre a mie dele. E essa coisa da embolada, essa coisa da irreveréncia também. A
turma ri pra caramba. Ri que...

Numa - Esse € um dom que ndo tem quem aprenda. Eu ndo sei fazer isso. Nao
tenho dom pra isso. De jeito nenhum. Eu queria tanto...

Tania Cristal — A gravadora Trama langou foi... Caju e Castanha.

Zé — Caju e Castanha!

Tania Cristal — Entdo, eles foram 14 no programa de Serginho Grossmman e ai
chamaram Lenine, oh! Rapaz, Lenine se atrapalhou todinho.

Z¢é — Nio agiienta nao.

Tania — Nao agiienta nao.

Numa - Isso ndo é pra quem quer ndo.

Z¢é — Assim, e por causa da embolada eu tenho um forte também por essa coisa
do improviso no rap. Isso ai é que fortifica mais.

Numa - Vocé faz repente também, €? Na hora, assim?

Zé — E. Repente, de improviso, de embolada, de rap.

Numa - Vocé é o MC do grupo? Vocé chama rapper, ou, como vocé denomina o
que vocé faz?

Z¢é - Repentista. Mas, na lingua mesmo do hip hop é rapper, MC. MC € o mestre
de cerimdnia. Qualquer um pode ser MC. No momento em que ele estiver
comandando ali aquela festa. Aquela situacdo. T4 entendendo? A peste de um
politico, mesmo, incorpora um mestre de cerimonia. Aquele que td ali. Todo
mundo ta prestando ateng¢do no que ele td falando. Esta sigla MC...

Numa - Entdo vocés mantém isso: Rapper e DJ, que € o nicleo, né?



Zé — DI, é o Disc Jockey, é aquele que comanda todo o barulho musical. E a
alma.

Numa — Quando vocés tocam no disco, aquilo fica gravado. O toque do DJ
também. Quando vocés tdo apresentando o disco ao vivo, ele muda alguma coisa?
D4 pra decorar aquelas modificacdes todas?

Z¢é — Ele tem um dominio nas picapes de variar durante uma apresentagiao. O MC
td 14, fazendo a parte dele. E o DJ t4 com uma batida aqui tum stet stum tundum
stet tundum. No momento da musica ele ja pode trocar por outra. T4 td tatd tum
td td t4 tum td... ja volta pra outra: tum pitz tum tum tum. Isso sem sair do tempo,
da levada das frases, da rima, uma batida. Porque ele tem um pitz. Ele tem como
deixar as duas batidas sendo tocadas juntas. Os toca discos oferecem isso. Ali ele
bota s6 uma frase...

Numa — Ali ele cria e ja faz diferente do disco.

Z¢ — Ja faz diferente por que é show. Performance. O DJ ndo bota o som e fica s6
olhando, nao. No meu trabalho solo, falo para o DJ e ele fala pra mim: "Oh
negdo, tu fica a vontade, deixa que eu meto bronca".

Numa - Como € a questdao do sampler pra vocés?

Z¢é — Agente nio sampleia, ndo. A gente cria. Tudo € criado. Porque ja parte
dessa coisa de trazer a diferenca.

Numa - Como € isso?

Zé — A gente prefere criar. Td entendendo? Pra trazer ja essa coisa da
originalidade. Eu chego no estidio com a letra e uma batida. O Tiger também.
Ai, em cima daquela batida a gente passa pra Garnizé. Ai Garnizé faz a batida, ai
comeca a criagdo da melodia da musica. "Como € refrdo?" Eu digo: O refrdo é
mais ou menos assim. Ai o baixista vai tentando encaixar, encaixou. Pronto, €
por ai. Af ja chega pra guitarra, junta os dois e quando da fé ja ta feita a idéia de
uma musica. Com um tempo dela feita a gente vai comecando a trabalhar; se
modificar, modifica, se ficar... a gente trabalha o rap desse jeito. Isso vocé nao
ouve, ndo lembra ninguém. "Faces" ndo lembra ninguém. Porque ndo sampleia
ndo. Ndo sampleia. No come¢o, quando a gente ndo tinha condi¢des, ndo tinha
banda, nada, a gente sempre cantava em cima de bases que a gente comprava. SO
pra ter a idéia. Pra apresentar a letra. Mas depois... A gente tem essa proposta
também, de criacdo. Essa caracteristica de criacdo nossa, assim. E por ai vai.

Esse disco novo também t4 vindo, do "Faces". A gente terminou o repertério do



disco, terminou o orcamento € ja vai comecar a ensaiar valendo, mesmo, agora,
pra entrar em estidio.

Numa - Vocés vao gravar no estidio do "Devotos"? Tem um estidio deles aqui...
Z¢é — Nio, nio.

Numa - Qual é o estidio de vocés?

7Zé — A gente ndo sabe ainda aonde vai gravar. A gente gostou muito da
experiéncia do Conservatério Pernambucano de Miusica. Analdgica. De gravar
em linha como se tivesse em show. T4 entendendo? E qualidade mesmo dos
equipamentos, de ser antigos, mas deixar uma coisa meia, meia, vamos dizer
assim, um som que nao lembra muito o digital, mas um som que lembra musica
bem feita, aquela sonoridade assim meio suja...

Numa - Vocés se preocupam com a técnica boa...

Z¢é — Isso, exatamente. Entdo foi esse disco que foi gravado 14 foi o que recebeu a
indicacdao do Grammy Latino.

Numa - O que € que o Conservatério proporciona a vocés? La tem um estidio,
€? E os instrumentos sdo de 14?

Zé — Tem um estidio. Tem os equipamentos. Os instrumentos sdo nossos. A
guitarra, o baixo. A gente aluga uma bateria, tal.

Tania — Eles tém uma sala que permite tocar musica como se fosse ao vivo.

Zé — A acustica € legal. Vocé vai gravando, a gente passa a voz guia. Trés,
quatro, comecou a musica. Beleza. Ficou. Depois vai ajeitando em alguma coisa.
T4 entendendo? Ai daquela musica, ja vai colocando outros arranjos que tem em
mente. Pronto. A gente achou legal pra caramba ter esse disco produzido pelo
"Faces". A direcdao musical, toda ela foi a gente mesmo. E teve esse disco com
indicacdo ao Grammy latino, na categoria rap e hip hop. Entdo, € uma coisa que
surpreendeu até a nés mesmos.

Tania — Foi feito independente? Independente de selo e de gravadora?

Zé — Foi feito pela MZA, a MZA foi que bancou a estrutura. E a gente foi que
produziu o disco. Eles queriam que a gente fizesse 14 no Rio. Mas uma
preocupacdo da gente também, é muita interferéncia: Nao faz assim, faz isso
aqui. Nao, a gente vai fazer o disco do jeito da gente. E vocés vao colocar na
praca.

Tania — Vocés ainda estdo com a MZA?



Z¢é — Nio, ndo estamos nao.

Numa - Como foi a experiéncia do primeiro disco?

Z¢é — O primeiro disco. A gente também teve a forca de Cid Cruz, de Gabriel
Furtado, de Fldvio Mamoa. Era uma rapaziada que ja era muito 'gabiru' em
estidio. Os caras j4 era mais inteirado, tal. E foi uma experiéncia nova, mas uma
experiéncia que acabou sendo promissora. De cada um conversar e dizer: Vamos
prestar atencdo em tudo que os caras fala, vamos prestar aten¢do em todos os
movimentos pra gente tocar pegando a manha. De ser, de ir aonde o povo... tem
todo um desenvolvimento nisso ai, de ir onde o povo ta, de ta prestando atencio,
como eu falai no comeco. Eu sou muito observador. A experiéncia foi muito
legal. Foi um trabalho que trouxe um resultado apesar do nervosismo, aquele
medo de errar porque era dinheiro. Tudo bem, errar € humano, mas ndo pode
insistir no erro porque ndo vai ter dinheiro pra ta cobrindo aquele tempo nao.
Numa — Af{ fica desumano, né?

Zé — E, exatamente. Nio vai ter tempo de cobrir aquele tempo perdido nio. Mas
cautelosamente, a gente foi 14 e fez esse trabalho que foi esse disco. Né?

Numa - E a importancia do Chico? Chico foi produtor (Chico Accioly).

Z¢é — Chico foi um elemento da banda que colocou ela num estdgio dentro de um
tempo que foi impressionante também. Chico colocou a gente em tudo o que era
lugar. E jornais, todo final de semana, e shows e matéria de TV, e entdo... tinha
bandas que tinha citimes, tinha bandas que tinha inveja. P6, o que o cara ta
fazendo pelo "Faces", muitos produtores aqui, que t€ém condi¢des, ndo ta fazendo.
De trazer MTV pro primeiro lancamento do independente, que teve participagao
de Caju e Castanha. A MTV fez um especial, o 10, o programa 10. Entdo, foi
uma coisa que a gente ndo esperava também de Chico d4 esse, que foi um
empurrdo. Depois, ndo deu pra trabalhar mais, mas nao ficou aquela coisa de
intriga, de raiva, ndo. Hoje a gente tem um relacionamento legal como antes. Mas
Chico foi muito importante. A gente viajou muito o Brasil, por causa de Chico. E
depois a gravadora, ai foi que... uma pessoa muito competente, muito sincera, ta
entendendo? Hoje, um cara como Chico, produzindo aqui, t4 faltando, ta fazendo
muita falta, muita falta mesmo. S6 que a gente agora, ja, gracas a Deus, ja sabe
como se virar s6. Ai d4 uma ligada pro jornal: "H4, vocés do faces? Beleza, to
mandando a equipe daqui a uma hora". Ja tem esse respeito. J4 comecaram a

ligar: "E ai, o disco?" Nao, calma. Mais na frente a gente comeca. Entdo a gente



ndo t4 mais indo atrds deles. J4 estdo procurando saber do trabalho. Isso é bom
pra caramba.

Numa - E o grafite?

Z¢é — Grafite! Grafite pra mim é a arte em spray, o protesto em desenho. Grafite
pra mim € o que deixa colorido o hip hop. Deixa aquela coisa, aquela coisa boa.
Vocé vé que € uma forma de protesto, ¢ uma expressao da forma deles. Eu tenho
um quadro grafitado por Galo. Que ele coloca: Zé€ Brown, o melhor MC. Assim, é
um grafite muito bem feito. Se eu colocar aquele grafite, eu, se eu colocar aquele
grafite em leildo, eu ndo vou pedir menos de um milhdo, ndo, de ddlares. E de um
milhdo de ddlares pra 14. Af vocé vé a importancia. Nao tem dinheiro que pague
isso. Quem vai dar um milhao de ddlares num grafite desse? Mas pra mim vale
muito mais.

Numa — Ele td em que? Qual a superficie em que ele foi feito?

Z¢é — Ele foi feito numa moldura de quadro mesmo, esses quadros. Ai ele deu
uma pintura, um vermelho escuro, com um branco. E ele pegou um tecido, uma
malha, e s6 colocou assim, por trds, colocou umas brochazinhas, que ndo é
fechando. O legal é que ndo é fechando a moldura. E assim, fica uns espagos
porque o pano nao deu na moldura, ai ele colocou de um jeito que ficou bom pra
caramba. T4 14 na sala da minha casa.

Numa - O que, que ele pintou?

Z¢é — Pintou Z¢é Brown.

Numa - Ah, pintou vocé, seu nome.

Zé — Meu nome.

Numa — Tem uma diferenca entre os desenhos e as assinaturas, as tags. Como
voce vé i1sso, a questao da assinatura?

7¢é — Assinatura é como se fosse o registro daquela arte. A arte é feita, a
assinatura ja estd registrando a personalidade que fez. Eu vejo desse tipo.

Numa - Eles tém um assinatura propria, cada um dos grafiteiros, né?

Zé — E, cada um dos grafiteiros. As vezes sdo em grupos também. Como aqui tem
o "Sub Grafico", tem os grupos de grafiteiros.

Numa - Vocé vé uma diferencga entre grafite e pichacao?

7Z¢é — Tem muita diferenga sim. A tendéncia do pichador é deturpar o que td

bonito. T4 entendendo? O que td bem feito. E é muito de improviso também. E



ele faz o desenho, ele cria o desenho ali numa folha de caderno simples e ldpis, e
amplia aquilo na parede. Entdo, ele ta protestando. Eu ja vi muitos grafites que
sdo pintados com frases que traz consciéncia. Violéncia ndo leva a nada. Respeito
para ser respeitado. Isso em grafite. Entdo, € uma forma de protesto.

Numa - Mas esse povo que picha tudo que é prédio, vocé acabou de pintar sua
casa, o cara vem e picha, vocés sdo contra isso?

Z¢é — Completamente. Isso ai...

Tania — E faz um traco que ndo quer dizer nada.

Zé — E exatamente. Ndo tem um significado, na verdade. Ndo tem uma proposta
vélida. E uma rebeldia, sei 1d. Vai sempre acontecer pichag¢do. Porque muitos
pichadores viraram grafiteiros. As vezes porque ndo tém oportunidade de
aprender aquilo. Eu também ndo condeno. Mas nio gosto. As vezes o cara pra
mostrar que é melhor que outro, vai 1d na ponta de um prédio, arrisca até a vida.
O cara pichou l4, eu vou pichar 14 também, eu vou pichar mais alto. Existe
pichador e sempre vai existir. Era legal que tivesse um espag¢o, um mural, s6 pra
pichador. Oh pichador, fique a vontade ai. De més em més pinta, vocés vao
renovam de novo.

Numa - Parece que ja estdo fazendo isso em vérios lugares. O Rio tem uns
espacos que estao sendo oferecidos pra eles. Parece que aqui também, e em Jodo
Pessoa.

Zé — E um crime. Vocé vai pagar por aquele crime, vocé sendo pego, é
humilhado. As vezes a prépria policia quando pega ndo quer levar pra delegacia
pra fazer a ocorréncia, ai: "Abra a boca". O cara abre a boca e ai: Spray na boca,
como muitos ja me falaram. Pinta o rosto do cara todinho com spray.

Numa — mas parece que eles tém uma adrenalina, eles procuram passar por esse
perigo, né?

Zé — BE. Tem essa coisa também, mas ndo traz bons frutos. Vocé vé, hoje as
escolas j4 abriram as porta para o grafite. Aqui no colégio IEP, no 13 de Maio. E
uma das escolas mais grafitadas de todo o Brasil. Entdo vocé vé cada grafite
legal. Aquilo é uma arte. E uma exposi¢do. Como se fosse de outro pintor
qualquer. O pintor vai 14 e: Meus sentimentos eu vou colocar aqui, o que eu to
pensando no momento eu vou deixar...

Numa — Quando o movimento hip hop comegou a acontecer? E com o grupo de

vocés, foi o primeiro movimento de hip hop no Recife? Foi com "Faces"?



Z¢é — Ja tinha antes. J4 tinha uma rapaziada que fazia antes. J4 tinha ja.

Numa - E aqui no Alto José do Pinho?

Z¢é — Aqui, foi a gente.

Numa - E quando comecgou, j4 come¢ou com os quatro elementos?

Zé — Como eu disse, eu comecei dancando o break, porque eu me identificava
com a capoeira. Alguns anos mais na frente eu comecei, como eu disse também,
eu dancava o break mas nao sabia o que era hip hop. Eu ndo entendia, nio sabia,
ndo era questdo de ndo entender. Eu ndo sabia que existia uma filosofia. Nao
sabia que tinha os trés elementos acompanhando o quarto que era o break. Os trés
que eu falo é o grafite, o rap e o DIJ.

Numa - Qual foi o segundo encontro seu? Depois do break veio...

Zé — O segundo foi o rap. Depois, o rap junto com o DJ. Depois veio o grafite.
Numa - E a moda? Essa coisa da moda, dos ténis, bonés.

Zé — E. O estilo visual.

Numa - O estilo também se desenvolveu muito. Vocé também curte essa coisa do
estilo, da moda, ndao?

Zé — No comeco usava umas toucas, uns lencos, pra assistir os shows que vinham
dos Estados Unidos mesmo, o tal "Public Ennemy", "NWA", mas depois eu digo,
porra, eu aqui, um calor do oeste, um calor do inferno, eu vou td de blusao, de
touca? Nao. Ai eu me visto como a minha comunidade se veste.

Numa - E os ténis?

Z¢é — Ténis, eu gosto. Eu sou vaidoso pra caramba. Eu gosto de um courdo, assim
meio velho desse jeito, lembra bem a rapaziada dos interior.

Christal — Tinha outra banda de rap antes de vocés?

Zé — Tinha o "Sistema X". Tinha o "Cdédigo de Rua", o "Virus PE", e tal. Na
época, tinha muitos, "Zulus", muitos grupos. Mas a gente é que teve uma
projecao.

Numa - Eles acabaram?

Zé — Alguns acabaram. Outros estdo ai, s6 o nome vagando, mas... apresentagdes,
discos, parado. E muito dificil aqui. Recife é muito dificil. Como eu falei, eu
tenho um projeto hip hop em Recife, junto com Massacre, ja pra dar
oportunidades pra essa gurizada tocar.

Numa — Vocés pretendem ter um selo proprio, entdo?



Zé — E. Eu tenho essa ambigdo. Eu tenho um projeto chamado Zé Brown
Apresenta Talentos onde eu monto uma estrutura e convido o publico e a
imprensa ja pra os grupos daqui ter um material, certo? E comecar a apresentar
aos festivais. Porque se vocé tem um material "Oh! Me apresentei nesse evento,
tal, aqui a foto da minha banda". O cara ja vé que vocé tem uma articulagdo. A
maioria dos produtores chega pra mim e fala: "Eu ndo tenho material desses
caras." E nesse Zé Brown Apresenta Talentos, eu gravo apresentacao dos meninos
e faco uma coletdnea ao vivo e digo: Olha agora vocés vado la e: "TO nessa
coletanea ai, tal". Eu banco do meu bolso. Nao tenho ajuda de nada. De nada.
Agora, é um projeto que eu vou tentar colocar na lei do incentivo. E pra fazer
uma coisa grande. Trazer uns grupos de 14, ja pra rapaziada ver que tem como ser
também, td nesse eixo, td nessa coisa profissional de td se apresentando num
festival grande bem estruturado, tal.

Numa — Devotos do Odio, eles...

Z¢é — S6 Devotos agora. Sdo s6 Devotos.

Numa - Qual a relagdo que vocés t€ém com eles? Vocés sdo amigos?

Zé — O xente, nascido e criado juntos.

Numa - Eles estdo com um estidio em casa, agora, né? Eu vi no jornal, que eles
estdo gravando em casa mesmo.

Z¢é — Eu tive o prazer de, acabei de fazer a participacdo, no disco deles novo.
Numa - Em que eles se encaixam?

Z¢é — Hard Core. Punk Rock, coisa mais pesada. Mas assim, vocé veja como sdo
as relacdes.

Numa - Ndo vém da rima, nem do rap, nem do repente.

Zé — Sio fas. Eles falam: "Somos fas de vocés". Mas assim a coisa dele é mais
Hard Core, Punk Rock, e eu também sou fa do trabalho dos meninos. E eu faco
rap e eles me chamaram pra fazer uma rima em cima de um Hard Core. Entao
voce vé que essa ligagao é...

Numa - Daqui a alguns anos ja vao ter tantos filhotes dessas, dessa mistura... E
aquele Africa Bambaataa? Vocés gostam dele?

Z¢é — Demais. Plantet Rock, aquele som revolucionou, tem comentdrios ali, tem
comentarios. Foi o inicio de tudo. E eles ja tinham essa coisa prépria, porque no

clip deles, Africa Bambaataa e Soul GO ) os caras tao vestidos de indio



americano, aqueles penachos, pd. Entdo vocé vé que é, sei 14, a cultura indigena
dali ja tem uma importancia dentro do som deles. Isso € legal pra caramba.

Numa — Vocé considera o hip hop, o rap, tudo isso, arte? Vocés se importam em
ser reconhecido como arte ou pra vocés € indiferente que os eruditos ou a
Academia ndo chamem de Arte? Pra vocés € importante o reconhecimento?
Vocés chamam de arte? Porque eu ja ouvi isso num debate e o Ecio, que € um dos
coordenadores do Afro Reggae, ele estudou, fez um mestrado sobre o rap. Ele
disse que o Mano Brown falou, numa entrevista pra ele, assim: "Eu ndo faco arte,
eu faco arma. Ndo quero saber que seja arte". E Ecio reivindica, na tese dele, que
o rap ¢ literatura, é poesia. Porque pode ter um académico que diz que nao é
poesia. Muitos, no movimento, ndo se preocupam com isso. Como no Cordel.
Assisti a uma defesa de dissertacdo de mestrado de Aderaldo Luciano, que é da
Paraiba, e defendeu: Cordel: A poesia dos herdis degolados. Qual entdo a

importancia que vocé déd a essa questdao do hip hop ser ou ndo considerado arte?

Zé — E uma arte. T4 entendendo? Muitas pessoas sabem muito bem que é uma
arte. Vocé quando chegou aqui falou: "Serd que vai ser muito dificil encontrar os
meninos?" Por qué? sdo artistas. Eu considero uma arte. Como o grafite é uma
arte em spray, arte em desenhos significativos; como o DJ é a arte da
discotecagem. Ja ouvi muita gente falar nisso: a arte de discotecar, a arte da
performance do scracht. Como o break é a arte do corpo, a arte da desenvoltura
de solo, a arte, a performance da danga, a arte da danga; como o rap € a arte da
poesia, a arte da musica, a arte da expressdo. Eu considero arte; e ndo deixa
também de ser uma arma, td entendendo? de defesa e ataque. Quando falo em
ataque, é pra mostrar essa coisa importante que a gente tem pra se defender dos
ataques. Essa coisa do direito. Essa coisa de representar uma comunidade que na
maioria das vezes nao tem oportunidade de falar, pra um monte de gente ouvir,
ndo deixa de ser também uma arte. Todo dia td morrendo jovem ai de fazer medo.
Motivos banais.

Numa - Uns matando-se aos outros. E a policia mata também?

Zé — E exatamente. E um confronto, é uma guerra. Declararam guerra.

Numa - No meu trabalho, coloquei assim: Rap: A cronica de um genocidio.

Vocé concorda?



Zé — A cronica de um genocidio! E muito forte isso. E muito forte. Ndo é todo
mundo que entende este titulo.

Numa — Eu estou até pedindo permissdo a vocé€, porque eu considero que esta
havendo um genocidio.

Zé — E esta havendo este genocidio, mesmo. Mas isso ai, tem muitas coisas por
trds que permite isto ai estar acontecendo. Rapaz, esse sistema nao td nem ai pra
gente ndo. De forma alguma, de forma alguma. Nao t4, ndo td. O cara que nao
tem oportunidade de estudar, que ndo tem oportunidade de ter um carinho dos
pais, uma atencdo dentro de sua prépria casa; por que os pais estdo preocupados
em trazer a alimentacdo; essa crianga ja vai crescendo com uma ambigdo
desconhecida, que ela ndo conhece essa ambi¢do. A crianga tem que crescer, com
a ambicdo de se formar, ndo de se destruir.

Numa — Ambicdo desconhecida!

Zé — E que cada um tem uma ambicdo. Mas vocé vé atualmente, neguinho td indo
roubar posto de gasolina e tal por que quer ter no final de semana uma grana no
bolso. Quer sair com a namorada e ter condi¢des de voltar seguro pra casa num
tdxi, como muitos jovens que sdo empregados e que teve esta educacdo, que teve
o carinho dos pais, que teve esta preocupag¢do no crescimento deles, que estudou
num colégio, em melhores colégios, que ta trabalhando, que tem seu carrinho. Ele
quer também. O jovem quer uma oportunidade dessa. Mas passa um bom tempo
correndo atrds e ndo tem emprego. E ai? Af a coisa ta tao feia, que ele faz: "Eu
vou, se eu me dé bem... se ndo me dé...". Essa coisa da preocupag¢do com a vida.
Numa - Qualquer coisa ja é ganho. Passivo é que ndo vou ficar.

Zé - Programas de televisdo daqui ja mostram essa realidade todo dia. Rapaz, a
semana passada dois caras foram presos, compositores de brega! Foram presos
assaltando e foram no camburdo cantando bregas. Cantando! Po6 td tdo, ninguém
quer saber. Qual € a preocupagdo agora do elemento da classe média alta em Sao
Paulo, os ricos? E o seqiiestro! Cé vé que, tio seqiiestrando 14, tio invadindo

residéncias. E "Ed Rock", tem uma letra nesse disco novo do "Racionais" que ele

Recife, 1 e 2 de setembro de 2003.



7.3. ENTREVISTA - PINAH, lider do Grupo '"Poder Consciente', da

Comunidade Julio Otoni, Bairro de Santa Teresa.

A cientista politica Silvia Ramos participou da entrevista.

Pinah - O hip hop no rio de Janeiro melhorou bastante. Agora quem é da Zona
Sul td indo na Baixada com o maior respeito, respeitando o pessoal da Baixada e
a Baixada vindo na Zona Sul, na Zona Norte, na Zona Oeste e tendo a ligacdo de
um grupo com outro. Eles vém aqui, eu vou na Baixada Fluminense, sou
respeitado 14 e respeito a Baixada como respeito a Zona Norte. Hoje hd mais
integracdo entre os grupos, pra fazer eventos... um chama o outro pra subirem no
palco juntos. Antigamente ndo existia.

Silvia — Vocé chama isso aqui de uma posse? Como vocés chamam o fato de aqui
ter o seu grupo de rap, gente que faz grafite, gente que danca break? Como € que
vocés chamam esse fato de que tem aqui uma coisa do movimento hip hop que se
organiza em torno da Jdlio Otoni, que € da Judlio Otoni?

Pinah — No caso, nem posse, porque aqui na Jilio Otoni, como em Santa Teresa,
estou querendo descobrir grafiteiros para chegar junto com o "Poder Consciente".
B-boy também poder chegar junto e fazer um movimento hip hop na Jilio Otoni
e Santa Teresa. Na verdade sé existe rap. Eu s6 conheco Pinah, o “Poder
Consciente” que eu represento. No Prazeres (morro em Santa Tereza) tem os
grafiteiros, 14, fazendo o trabalho deles. Conheco alguns. Mas ainda ndo querem
colar pra poder fazer o movimento, fazer essa parte do movimento hip hop. Eu
também sou meio radical com essa parte do movimento hip hop, com o grupo de
rap, com o DJ, o grafite, o B-boy. Sou radical.

Numa - Radical, como?

Pinah - Assim, eu nunca vi dois grafiteiros fazer um evento pra hip hop. L4 na
Zona Norte. Tocaia, e outro, esqueci o nome dele. Que faz parte de posse. Esta
ali junto. Ir no show de rap, e ouvir, e ir no show de B-boys. A posse é quando
tem os 4 elementos, o MC, o DJ, o grafite e o B-boy. O grafiteiro escutar rap,
nacional, ir no show de rap nacional, participar. O B-boy a mesma coisa. Se vocé
vai no show de hip hop. Pensa que vai ter os 4 elementos. Que acontece? O B-
boy estd ali dancando, mas ele ndo respeita o MC que td cantando. Parar pra

escutar o que o MC té cantando, td falando ali naquela hora. Eles ndo param, eles



continuam dancando, ou entdo vdao embora. Como eu fiz uma vez num evento
aqui, na Julio Otoni. Entdo, nesse evento, foi que eu reparei e pensei: ndo vou me
matar para fazer show de hip hop, vou fazer show de rap. Faco show de rap. Fiz o
evento, os B-boys dancaram, dai mesmo foram embora. E show de rap, nem ai.
Entdo ndo € hip hop. Eles seguem a batida, mas nem estdo ouvindo a letra. Vocé
da um tempo pra ele ali, o B-boy danca, faz o show dele que é uma maravilha, eu
respeito, é negdcio de louco, os caras ficar dangando de cabeca pro chao, fazendo
aquelas manobras... agora, parar na hora em que um grupo vai se apresentar, pra
poder prestar a atengdo. Ou até mesmo cantar. Pode ser do "Racionais", "MV
Bill", do "Poder Consciente", "Tiro Verbal". "Tiro Verbal" € do Alfina de Bras
de Pina, Cinco Bocas. A musica deles € "Marginal até o fim". Misica muito boa.
Eles vdo td aqui no dia.

Numa - Como foi que vocé descobriu o hip hop, o rap?

Pinah - Foi em 93. "Racionais". Fui trocar um CD, CD nao, um vinil que eu
comprei, 14 em Copacabana, fui com a minha mae, nas Lojas Americanas, ai
comprei o vinil de pagode e ai ndo gostei, falei assim, ah, ndo gostei ndo.Vou
trocar. Procurando, vi 14 "Racionais". Rap? Vou levar pra casa pra ouvir.
Comecei a gostar. Me liguei na letra. Na época eu ouvia funk, mas, ndo tinha
essas letras assim fortes, para vocé poder levantar a auto-estima, poder se
conhecer. Tem esse lance do estudo da cor, da raca, c€ é, representa como
cidaddo. Foi ouvindo "Racionais" que comecei a gostar de rap e fazer letras.
Silvia - Vocé lembra qual a musica, o disco deles?

Pinah - Era ainda em vinil, o Lp Raio X do Brasil. Depois eu comprei o CD, eles
lancaram o CD, depois comprei o "DNN", foi no camel6 assim, o cara disse: isso
¢ rap, eu falei é? Igual aos "Racionais", é? Vou levar. Adorei "Racionais", ai
também adorei os caras, adoro até hoje, tenho até uma camisa deles. Ganhei a
camisa no ano passado...

Numa - Paulistas também.

Pinah - Paulistas também. Depois comprei o vinil do "Tiro Inicial", que era uma
coletanea s6 do rio de Janeiro. Ai comprei, tinha o MV Bill, ndo conhecia
ninguém. Tinha o "Gabriel O Pensador", tinha o "Gaspar", adoro o "Rodrigo". Ai
eu comecei a fazer letras. Comecei até a cantar no funk esse estilo.

Silvia - Quando vocé comegou a ouvir os "Racionais", o que foi que lhe chamou

mais a aten¢ao, foi o qué? As batidas, as letras, o qué?



Pinah - A letra. O que me chamou a atenc¢do foi a letra. A batida pra mim nem
importa. Tem pessoas que se ligam na batida, eu ndo. Pra mim € a letra. A letra,
ela tem que bater, principalmente, "O Homem na Estrada".

Silvia - A musica mais importante do "Racionais"...

Pinah - Aquilo ali pra mim bateu. Foi muito importante. Af foi que eu comecei a
perceber...

Silvia - E a de Thaide, "Corpo fechado"? Muita gente ja me falou que fez a
cabeca com "Corpo fechado", de Thaide.

Pinah - Eu tenho. Tocava aqui em baile funk, na época, "Corpo fechado" de
Thaide. Tenho o CD deles de 87, quando comecaram. Conheci depois o LG.
Comecei a conhecer uma rapaziada. Fiz um evento aqui na Juilio Otoni em 98. De
14 pra cd vinha cantando funk. Mas sempre ligado no rap, comprando CDs.

Numa - Vocé ja compunha antes? Antes do hip hop?

Pinah - Niao, ndo. S6 a partir de 93. Comecei vendo a forma dos "Racionais", me
espelhando neles, e procurando assim, meus sentimentos, vendo, escutando eles
rimando, tudo € rimadinho, certinho, comecei a pegar meus sentimentos pra
poder fazer a mesma coisa. Rimar.

Silvia — Vocé nunca tinha composto nada antes? Nem poesia fazia pra namorada?
Numa - A inspiragdo, a principio veio dos "Racionais"? A letra deles lhe
inspirou a ser poeta?

Pinah — Como ¢ que eles fazem uma letra: "Fim de semana no Parque". Conta
uma histéria, o que acontece num dia, assim, falei, poxa, acho que também
consigo, né? Comecei vdrias vezes, rasgava e ia: isso aqui ndo td bom, isso ta
bom, até que surgiu... consegui até fazer umas musicas assim, fracas, porque
ficava com medo de falar a verdade. Cantar a violéncia policial. Falar que o
policial € corrupto, que o politico é corrupto, que a policia chegou dando tiro.
Mas escutava os "Racionais" e adorava. Escutava o "Pavilhdo 9", comecei a
escutar o "DMN", o "MV Bill".

Numa - Vocé acha que o rap € o grito ou a voz de um siléncio de anos?

Pinah - Dos verdadeiros. Com certeza. Como "Racionais", "DMN", "Poder
Consciente", aqueles conscientes mesmos. E ainda conheci um grupo em Siao
Paulo, chamado "Tribunal MC's". Andnimo, vive quieto 14 em Sao Paulo, mas é
um dos grupos mais antigos. Verdadeiros. Trocar idéias com eles, num show

assim, p0 os caras sdo verdadeiros. Porque tem grupos que diz: Vamos



revolucionar. Mas pera ai que vou fumar minha maconha. Tu nd3o vai
revolucionar nada. Vai comprar baseado, na mao de traficante que faz a violéncia
também. Ajuda a violéncia. Que revolu¢do € essa? Tem que ser verdadeiro
naquilo ali que vocé faz, que vocé acredita.

Numa - Quem sdo aqueles que vocé considera os verdadeiros nesse seu mundo?
Pinah — No Rio de Janeiro tem uma pd de gente ai: "Papo Reto", "Baixada
Brother", "Fiel", "Cla", "DMRC", "Descendentes da Ralé”, os grupos femininos
"Anfetaminas", "Refém". Uma rapaziada verdadeira, que vocé pode contar. Nao ¢
aquela idéia: falar, mas fazer o contrdrio. Gosto do rap, porque acredito no rap.

Posso até dizer que me salvou, que abriu a minha mente.

7.4. ENTREVISTA — SHIBA, grupo "FURIA CONSCIENTE", de Salvador

Rio de Janeiro, 03 de novembro de 2003

Shiba — Sou Luiz Guilherme, conhecido em Salvador como o DJ Shiba, da posse
Ori, que, em termos da organizacdao hip hop, é a organizacdo mais antiga de
Salvador. Eu também sou da "Furia Consciente" e comec¢o a desenvolver um

trabalho de oficina, uma oficina hip hop. E também sou articulado com a cena



underground 14 em Salvador. Uns amigos meus tém uma produtora chamada
"Barba e Cabelo", que eles produzem eventos alternativos. Eles pegam pessoas
do Rock, do rap, da eletronica e produzem as festas e além de produzir festas,
eles tém um informativo. O informativo "Barba e Cabelo" tem a preocupacdo de
mostrar o que tem de interessante e inteligente em Salvador.

Numa - E como comegou o grupo de vocés?

Shiba — A posse. Quero falar da posse primeiro. Mas antes comecarei pela minha
historia. Sou carioca . Sai daqui com um ano e meio e sempre voltava pra ca nas
féria, porque tenho parentes aqui. E comecou aqui em 89 com amigos meus,
primos meus, que escutavam umas coisas assim diferentes, que na época assim,
pra molecada, era diferente. Eles me apresentaram "Public Enemy", Rund Mc,
"Bich boys". Af eu me apaixonei por aquilo que eu tinha escutado. Depois eu
conheci o Thaide, na época. Porra, brasileiro cantando rap, eu fiquei doido. Batia
muito com o que eu pensava € com o que eu vivia. Eu me sentia representado.
Dai eu fui pra Bahia e comecei a procurar saber o que acontecia de hip hop l4.
Em 96, eu soube que tinha um pessoal que estava se articulando 14, com hip hop.
Conheci o pessoal e era um grupo de rap e pouquissimas pessoas. Umas 15
pessoas que estavam envolvidas no movimento. E a gente se reuniu, os
grafiteiros, os MC's, os DJs da 14, que eram poucos, sentiram a necessidade de se
unir e criar uma posse pra fazer trabalhos sociais. E essa posse € a mais antiga da
cidade que € a posse Ori, que existe hd 7 anos e que desde entdo a gente tem feito
varios trabalhos sociais, shows beneficentes, palestras, informativos. O grupo,
"Furia Consciente", que eu faco parte, ja existe desde 98. S6 que eu entrei agora
pro grupo, em 2002, porque, pra vocé ter uma idéia, pra se ter acesso a
equipamentos de DJ, € muito caro. Eu tive que ralar foi 5 anos pra eu conseguir
meus equipamentos. Agora que tenho meus equipamentos, estou preparado
mesmo para tocar num grupo.

Numa - Vocé é DJ. E seu nome como DJ?

Shiba — Shiba, como eu tinha falado. Apelido de infancia. O meu nome é Luiz
Guilherme de Andrade Cabral. O primeiro contato que eu tive com o rap, foi aqui
no Rio, mas o primeiro contato com o hip hop em termos de organizagao politica,
foi em Salvador. Quem perguntar 1a quem € Shiba, vao dizer que é um cara das
antigas. Todo mundo me conhece ld. Falar do hip hop da Bahia, estd se

desenvolvendo bastante. Desde que surgiu a posse Ori, ela deu um fdlego pra



existir vdrias outras posses, € além de posses, grupos de rap também surgiram.
Porque s6 tinha a gente pra organizar show.

Numa - Qual ¢é sua defini¢do de posse pra vocé? O que € uma posse?

Shiba — A posse € sindnimo de familia, de trabalho. Na verdade, a posse ¢ um
grupo de pessoas que fazem parte da cultura hip hop, dos elementos, hip hop. Na
posse Ori, hoje, na ativa, deve ter umas 30 pessoas, mas as vezes chega a ter
umas 50. Vai desde DJs, MCs, grafiteiros, até pessoas que ndo fazem parte de
nenhum desses elementos, mas estio dentro do movimento como militantes
mesmo. Porque a proposta da gente 14 é trabalho social, é trabalho pela
comunidade negra, pela comunidade carente.

Numa - A moda pode ou nao estar incluida no movimento?

Shiba — Esse modismo estd acabando com o hip hop. Nao s6 da roupa, mas a
questdo do préprio materialismo. Tem essa questdo de grupos norte americanos
que ja se venderam mesmo. Porque o hip hop era sindbnimo de existéncia. Da
cultura negra dos guetos nova-iorquinos. De repente, se tornou uma industria. Era
a voz dos oprimidos, de quem ndo tinha voz. Mas agora, virou uma industria
formada, um entretenimento. Aqui no Brasil, agora, td comecando esta questdo da
moda, que estd me deixando muito chateado. Porque tem muita gente que nao
tem nenhum comprometimento com a comunidade; ndo é verdadeiro aquilo. Ele
estd indo por uma questdo estética, acha bonito colocar o boné pra trds, falar um
monte de giria, se vestir com cal¢a folgada, mas aquilo ndo é dele. Ele vé apenas
como modismo, uma forma de ser aceito. Importante pra nés sdo os elementos: o
DJ, o rapper, o grafite e a break dance. E o quinto elemento, que pra nés é a
posse. O rap representa a musica, dentro da cultura, o grafite, representa, como se
fosse as artes plasticas da cultura. E o break € a danca.

Numa - Como estd a danga do break na Bahia?

Shiba - T4 forte. Tem muito B-boy 14.

Numa - Tem uma mistura com a capoeira, € claro.

Shiba - Sim, porque muitos B-boys 14 eram capoeiristas. Ainda s@o. Eles
englobam muitos elementos da capoeira. Em nenhum lugar do mundo vocé vai
ver um B-boy dancando na batida afro. S6 aqui. Em nenhum lugar do mundo. Eu

dancgava break desde pequenininho.

Rio de Janeiro, 18 de novembro de 2003.
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RESUMO

Esta dissertagdo analisa as letras do rap como a crdnica poética
de um genocidio, no ponto onde os dois campos do saber, a semiologia

e a psicandlise, se interpenetram. As duas possibilidades de andlise



sdo vislumbradas pela riqueza com que as letras do rap atualizam as
questdes sobre o sujeito e as suas vicissitudes entre dois significantes:
a morte e a arte. Este trabalho conclui que as letras do rap desvelam a
emergéncia de um sujeito constituido pela ética do desejo que, ao
tomar a palavra, canta em versos a cronica de um real impossivel de

ser confrontado a ndo ser pela mediagdo da arte.



