LUIZ ANTONIO GARCIA DINIZ

RECORTES DA CIDADE:
IDENTIDADE, LINGUAGEM E POETICA
NO HIP HOP.




6

1910001420

WA

AYA
AVAVAY

i sunespm 15 13

14

19

16

17

18

19



UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA
INSTITUTO DE BIOCIENCIAS LETRAS E CIENCIAS EXATAS
CAMPUS DE SAO JOSE DO RIO PRETO

LUIZ ANTONIO GARCIA DINIZ

RECORTES DA CIDADE: IDENTIDADE, LINGUAGEM E POETICA NO HIP

HOP.

Sio José do Rio Preto — SP
2004

AVA
AVAVAY

L unesp

12

13

14

1.5

16

17

18



LUIZ ANTONIO GARCIA DINIZ

RECORTES DA CIDADE:
IDENTIDADE, LINGUAGEM E POETICA

Qr ) ij;(yblg

6

NO HIP HOP.

Dissertag¢do apresentada ao Instituto de Biociéncias, Letras
e Ciéncias Exatas (IBILCE), Universidade Estadual
Paulista “Jalio Mesquita Filho” (UNESP), Campus de Sio
José do Rio Preto (SP), para obtengdo do titulo de Mestre
em Letras, Area de Concentragio em Teoria da Literatura.

Orientador: Prof. Dr. Marcos Antonio Siscar

Sédo José do Rio Preto — SP
2004

AVA
AVAVAY

7 unespwl Iz 43 14 15 16

17

18



07/10/2005
Doagao

R$ 25,00
Autor(a)

Diniz,, Luiz Antonio Garcia.

Recortes da cidade : identidade, linguagem e poética no Hip Hop /
Luiz Antonio Garcia Diniz — Sdo José do Rio Preto : [s.n.], 2004

103 f. :il. ; 30 cm.

Orientador: Marcos Antonio Siscar PRy

Dissertagdo (mestrado) — Universidade Estadual Paulista. |n‘illtul0 dc
Biociéncias, Letras e Ciéncias Exatas

1. Literatura - Histéria e critica -Teoria, etc. 2. Cultura popular. 3.
Modernismo (Literatura) 4. P6s-Modernidade (Literatura) 5. Cultura
popular e erudita. 6. Hip Hop. 7. Identidade (Cultura) 8. Exclusdo
social. 9. Violéncia. 10. Desconstrugdo. 11. Graffiti. 12. Rap. L
Siscar, Marcos Antonio. Il. Universidade Estadual Paulista. Instituto de
Biociéncias, Letras e Ciéncias Exatas. III. Titulo.

CDU - 82.0

6

AVAV’AY

7 uneSp - 13 14 15 16

17

18



unesp

PERIFERIA E PERIFERIA

Periferia é

Periferia é periferia

I'm
Periferia ¢ periferia
Fm

Qualguer lugar

RACIONAIS MC

AVA
AVAVAY
Vi

L 12 43 324 15 16 1Y 18



SUMARIO

RESUMO
APRESENTACAO — HIP HOP EM FOCO
CAPITULO I - IDENTIDADES CULTURAIS NA POS-MODERNIDADE

1.1. Hip Hop e a pés-modernidade
120 Culturas B TANSIED . oo i o s s emime s 56 Shvamessem §09 56 v 23

CAPITULO 11 - A MODERNIDADE E A CIDADE

2.1. A cidade e a literatura
2.2. Concretismo, Arte pop e Hip Hop

CAPITULO III - A CIDADE E O PROJETO MODERNO: SURGIMENTO DO HIP
HOP

3.1. Cidade. centro e periferia
3.2. Identidade e suporte: graffiti
3.3. A passagem do “modus logicus™ para o “modus aestheticus™

CAPITULO IV - UM OLHAR SOBRE O GRAFFITI E O RAP

4.1. Graffiti: temporalidade e afirmagio do sujeito estético
4.2. Arte em transito

4.3. Ciframento: processos de codificagao

4.4. O espago do rap

CONSIDERACOES FINAIS

BIBLIOGRAFIA

ANEXO1

ANEXO II

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 48 314 15 16




RESUMO

O Hip Hop, movimento originario dos anos 70, caracteriza-se hoje pela sua
importancia sociocultural local e internacional. Acreditamos que, com o Hip Hop, a
cidade ganha o estatuto de suporte, midia, médium e, por conseqiiéncia, seus prédios,
muros, ruas e trens se transformam nos novos materiais e suportes sobre os quais o
artista representara seu imaginario. Quando pensamos a cidade na sua relagdo com as
Artes e a Literatura, € necessario procurar caracterizar o dialogo entre a cidade, na sua
constru¢do urbanistica, com o da literatura, na sua elaboragdo poética. Nosso estudo
pretende analisar esta questdo na sua especificidade artistica voltando-se para as

interrogagdes relacionadas com a linguagem nas suas representagdes. Para isso, nos

apoiaremos nas reflexdes estruturadas pelos discursos sobre a modernidade e a poés-

modernidade, com uma énfase particular na divisdo operada pela academia entre Arte
“erudita” e Arte “popular”. Estas questdes, colocadas pelo Hip Hop, tém para ndés um
sentido de apropriacdo, de violéncia e de insurgéncia contra os limites colocados pelas
midias tradicionais, trazendo interrogagdes para a questdo da identidade assim como

para as novas formas de exclusdo, que ja ndo dependem da nogdo de “centro™.

Palavras-chave: Hip Hop, exclusdo, desconstrucdo, identidade, pos-modemnidade.
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RESUME

Le Hip Hop. mouvement originaire des années 70, est aujourd’hui caractérisé
par son importance socioculturelle locale et internationale. Nous croyons que, avec le
Hip Hop, la ville gagne le statut de support, de média, médium et par conséquent ses
immeubles, murs, rues et trains, se transforment dans les nouveaux matériaux et
supports sur lesquels 1"artiste représentera son imaginaire. Quand nous pensons la ville
dans sa relation avec les Arts et la Littérature, un theme recourrant c’est la recherche de
la caractérisation du mouvement entre la ville dans sa construction urbanistique avec la
littérature dans son élaboration poétique. Notre étude a pour but analyser cette question
dans ses dédoublements e dans sa spécificité artistique: une étude tournée vers les
interrogations mises en relation avec le langage dans ses représentations. Pour cela,
nous nous appuierons dans les réflexions structurées autour des discours sur la
modernité et la post-modernité, mettant en relief la division opérée par I’ Académie entre
Art “savant” et Art “populaire”. Ces questions posées par le Hip Hop ont pour nous un

sens d appropriation et de violence qui s’insurge contre les limites posées par les médias

traditionnels, amenant par conséquent des nouvelles interrogations pour la question de

I'identité, ainsi que pour les nouvelles formes de l'exclusion, indépendamment de la

notion de “centre”.

Mots-clef : Hip Hop, exclusion, déconstruction, identité, post-modernité.
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HIP HOP EM FOCO

Partindo do pressuposto de que a nog¢do de texto € muito ampla para constituir a
base tedrica deste estudo, abordaremos aqui a textualidade criada pelo Hip Hop. sua
afinidade com a cidade, com as artes e a literatura. Procuramos privilegiar a elaboragio
e a construgdo do texto em sua relagdo com a estrutura da cidade e as decorréncias
conceituais produzidas por essas mesmas relagdes. Para apreender as mudangas
ocorridas e produzidas nesse didlogo. recorreremos a andalise de algumas agdes
empreendidas na cidade visando a sua reurbanizagdo. modificando e produzindo novos
dados que, de certo modo, cumpriram um papel importante na constru¢do das
textualidades no século XX.

Entre essas ag¢des. nos abordaremos aquelas consideradas paradigmaticas pelos
pensadores citados neste estudo. como por exemplo, as modificagdes fisicas ocorridas
em Nova York dos anos 50 (BERMAN, 1986), a expulsio para a periferia de
populagdes ou bairros industriais que causavam um incémodo no ideario da cidade
moderna.

O tragado fisico da cidade sempre esteve relacionado — como um pendant — com
as artes e a literatura. Desse ponto de vista, cada vez que as marcas da cidade se
transformavam, se degradavam ou se movimentavam, era produzida, em conseqiéncia,
uma modifica¢do na relagdo que as artes e a literatura estabeleciam com ela. Assim,
Paris no comego do século. os bulevares de Haussmann (LYOTARD, 1996), Nova York
de Moses. traduziam, em nivel arquitetonico e literario, a dialética que o projeto

moderno gerou entre texto e tessitura urbana.

E por este viés que entendemos o Hip Hop no nosso estudo: uma construgdo

signica relacional e escritural que dialoga com outras textualidades urbanas. Se. para
Barthes (2002), o texto é tecido. ou trama, focamos o texto e as textualidades como uma
constru¢io de signos em contato com outras estruturas signicas, contaminada por elas e
gerando como conseqiiéncia outros signos. Seria legitimo pensar que um estudo que
privilegiasse as relagdes que a cidade estabelece com a cultura definiria, de certo modo.
uma forma de abordagem e de chegada aos novos paradigmas culturais resultantes desse
dialogo constante entre o texto literario e o texto arquitetonico. Nesse sentido. parece-
nos evidente que as formas literarias, tanto as do comego do século XX. quanto as do

inicio do século XXI, trazem em si elementos construtivos que entendemos como
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relacionados com a construgdo do texto urbano, e foi por este caminho ou método que
construimos nosso estudo. O trabalho com a linguagem estaria mais proximo de uma
defini¢do do texto, e mesmo de cruzamentos de linguagens como construto textual e,
por este motivo, mais adequada ao nosso objeto de estudo concebido como uma
estrutura construida por textos.

Foram essas razdes, a fim de alcangarmos uma compreensdo, ainda que ndo
completa, das textualidades nas suas constituigdes e das diversas linguagens produzidas
no decorrer do século, que nos conduziram ao empreendimento deste estudo. Dito de
outro modo: antes de falarmos das formas culturais produzidas no século XX, como por
exemplo, no nosso caso, do Hip Hop, da arte pop e da arte concreta, foi necessario
empreendermos uma certa historicizagdo da implantagio do projeto moderno e das suas
conseqiiéncias tanto na esfera social e cultural quanto econdmica. Tal necessidade supde
a contextualizagdo — a nosso ver, procedimento indispensavel — das oscilagdes. que o
sentido da cultura e das formas artisticas tomaram no século XX: € o caso, por exemplo,
do graffiti e do rap, principalmente se forem analisados nas suas relagdes com as formas
artisticas acima citadas, com a filosofia da linguagem e com o significado das
construgdes culturais na sociedade pos-industrial ou pés-moderna.

Para tanto, recorreremos as analises de alguns pensadores que se debrugaram
sobre a escritura, sobretudo quando ela é evocada a partir da cidade e a ela
correlacionada. Seria legitimo dizer que tais autores vém chamando a aten¢do e se

oferecendo como objeto que instiga o olhar critico, além de um novo posicionamento

face a cultura contemporinea. Dentre eles, citaremos, aqui, Jacques Derrida, Jean

Baudrillard. Marshall Berman, Jean-Frangois Lyotard, Homi Bhabha e Stuart Hall.

As questdes decorrentes dessa problematica serdo tratadas a partir das diferentes
abordagens que os pensadores acima citados propdem como instrumento teorico. Assim,
o enfoque de Lyotard sobre a cidade e periferia, em Moralidades pos-modernas (1995),
sera desenvolvido conjuntamente com as vozes de outros pensadores, referenciando
essa problematica na sua especificidade. Abordaremos o conceito de estrutura e centro
tal como foi desenvolvido por Derrida, em Escritura e a Diferenga (1971). Para enfocar
interrogativamente aspectos comunicacionais da linguagem sob o ponto de vista de uma
teoria da linguagem, recorreremos ao trabalho de Augusto de Campos, Baudrillard.

Bakhtin, Barthes, Umberto Eco. Pignatari, Wittgenstein e outros.
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Para pensar essas formas de expressdo cultural — Hip Hop. arte concreta e arte

pop — em uma dialética entre as interfaces' historicas em que questdes formais,
perceptivas e cromaticas desempenham um papel fundamental na construgio poética. é
necessario relevar aspectos existentes nessas formas de expressdo cultural. Para tanto.

algumas analises do Hip Hop serdo recuperadas — no que se refere a estudos ja

realizados do ponto de vista socio-cultural — nos trabalhos de Micael Herchsmann
(1997), de Berman (1986), artigos de jornais e sitios da Internet alusivos ao tema, de
grande auxilio, sobretudo no que concerne a uma historicizagdo do movimento Hip
Hop.

Sobre o Concretismo, baseamo-nos no plano-piloto da poesia concreta presente
na revista Noigrandes (1958), assinado pelos irmdos Campos e Décio Pignatari. por
meio dos quais a estrutura teérica do concretismo foi elaborada. E necessario lembrar
que a cidade é o elo que une essas manifestagdes culturais, € essa reapropriagio da
cidade como origem e pretexto de criagdo é modulada, a nosso ver, pela experiéncia de
passagem e de deslocamento entre fronteiras, consideradas aqui como delimita¢des
territoriais onde o fator estético se manifesta. O Hip Hop. assim como os artistas pops e
0s concretos, insurgem-se contra esses limites e, como esse movimento (de insurgéncia.
de questionamento) ¢ modulado pela violéncia, ele €, consequientemente, codificado em
signos ndo comunicativos, ou seja, herméticos, negando o compartilhamento e a
comunicac¢do com o outro.

Nesse sentido, o didlogo e o confronto entre a relagdo e a recepgdo
estética/espago urbano, segundo Vera Pallamin (2000, p.63), “seria um empreendimento
na dire¢do da constituicio do dominio dos objetos estéticos (tomados em larga
abrangéncia), o que equivale a dizer ir das praticas urbanas aos objetos que estas
engendram™.

Num &ambito mais abrangente, nosso trabalho buscara a compreensdo do
movimento de constituigdo dessas formas culturais e das relagdes intersubjetivas na
elaboracdo dos processos identitarios. A questdo da alteridade e de suas relagdes com as
interfaces dialogicas® entre grupos diferentes sera pensada como um processo: relagio

do local com o movimento no que ele tem de similar enquanto linguagem, fazendo com

' “Superficie de contato, de tradugio, de articulagio entre dois espagos, duas espécies, duas ordens de
realidade diferentes™ (LEVY, 1998, p.1).

* “Dialogica (relagio ao mesmo tempo antagonica, concorrente e complementar) entre a ordem, a
desordem e a organizagdo”™ (MORIN, 2001, p. 84).
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que seja identificavel em paises onde tanto a problematica abordada quanto a lingua
mediadora sejam diferentes.

O Hip Hop nasceu nas periferias de cidades como Nova York e Los Angeles e

velo no bojo da musica negra e dos movimentos sociais que a acompanharam. E

necessario lembrar que essas periferias sdo marcadas por uma densidade populacional
de excluidos sociais, como por exemplo, do Bronx e do Queens, em Nova York. Trata-
se, portanto, de uma populagdo predominantemente constituida de afro-americanos e
hispanos, enfim, de uma populagdo excluida das fontes produtoras de conhecimento
(escolas e universidades) e vitimizadas pela globalizagdo que s6 aumentou o fosso de
classes existente nos Estados Unidos. Inicialmente. a questdo da identidade negra era
um fator importante na constituigio do movimento, como uma forma de delimitar
fronteiras e estabelecer paradigmas comportamentais e estéticos. ApoOs esse primeiro
momento — o de identidade com uma tradig¢do de cultura negra, e posteriormente com a
hispanica — 0o movimento incorporou elementos de culturas diversas e a questdo da
problematica identitaria no Hip Hop se estruturou mais em fun¢do da exclusdo imposta
por questdes de ordem econdémica e cultural que unicamente por aquelas estruturadas
sobre a questdo da raga.

No Brasil, o Hip Hop veio da influéncia e transito dessa cultura por meio da
difusdo radiofonica e televisiva e, também, como fator de expressdo cultural de uma
juventude sem perspectivas sociopoliticas, o que permitiu uma identifica¢do com outros
grupos vivendo nas mesmas condigdes. Podemos situar também a receptividade do Hip
Hop na juventude brasileira, em estreito vinculo com sua insatisfagdo pela democracia
no Brasil (HERSCHMANN, 1997). Ou ainda, citando o mesmo autor: “vemos emergir
identidades e identificagdes que se estruturam menos pela logica do Estado do que pela
de mercados™ (p.54). Acreditamos, por nossa parte, em um conjunto de fatores: de um
lado, a crescente insatisfagdo politica da juventude brasileira em face de um quadro
bastante negativo, e de outro., a influéncia das midias que estruturam e criam
necessidades e alternativas de existéncia social. Como afirma Herschmann “em vez de
se alicercarem nas comunicagbes orais e escritas e/ou se efetuar em interagdes
proximas, essas identidades e identificagdes operam hoje. fundamentalmente, por meio
da produgdo industrial de cultura: das novas tecnologias de comunicagdo e do consumo
sedimentado de bens™ (p.54). E também por esse viés que nés analisaremos o graffiti e o
rap. mediante suas inser¢des nesta industria da cultura e pela resisténcia e engajamento

encontrados em alguns grupos de se tornarem cumplices dessa mesma cultura. Trata-se
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12
aqui também de analisar, tomando-os como produto cultural, construgdo imagética e
escrita portadora de sentido, as tensdes criadas pelas diferencas de objetivos entre arte e
industria.

O graffiti teria surgido em Sdo Paulo aproximadamente em 1978°. Essa demora
da sua manifestagdo em relagdo a outros paises. como os Estados Unidos e a Franga. foi
devido a situagdo politica brasileira e, conseqiientemente, ao pouco espago sociopolitico
reservado (permitido) as manifestagdes populares. E necessario salientar que, nos anos
setenta, o graffiti, como manifestag@o pictorica e como gesto artistico, era privilégio da
classe média paulistana. Nosso conhecimento do graffiti dessa época ocorreu por meio
do trabalho de artistas surgidos nas classes abastadas ou alicer¢adas pelos referenciais
culturais dessa mesma classe, como. por exemplo. Alex Vallauri, Mauricio Vilaga (no
Brasil) e Keith Hering (nos Estados Unidos), entre outros. Em 68, na Franga — segundo
pais em importancia na expressdo do Hip Hop. hoje —. o graffiti foi utilizado como
suporte politico pelos estudantes. o que nos permite afirmar que a grande receptividade
conferida atualmente ao Hip Hop nesse pais se da também pelo seu historico, sobretudo
na sua utilizacdo como instrumento de dentncias sociais.

Considerando que a projegdo poética do Hip Hop inscreve-se na cidade e que
sua construgdo dialoga com esse espago € 0 reconstroi, nosso estudo incluira — para
exemplificar — sob a forma de anexo, um levantamento parcial da produ¢do do Hip Hop
de Sdo José do Rio Preto-SP. com a finalidade de mostrar um pouco de sua produgdo
local, assim como alguns graffitis realizados no Japdo, Franga e Estados Unidos (Anexo
11).

Tendo em vista a inviabilidade de realizar uma analise exaustiva da produgdo do

rap. procedemos a uma sele¢iio de material e, assim, nés nos deteremos um pouco mais

longamente na analise do CD de M. V. Bill: Traficando a informagdo e, mais

rapidamente, mas do mesmo ponto de vista em trechos de raps do grupo “Racionais
MC”. Esta escolha foi determinada pela expressdo nacional destes grupos. Outros
grupos apresentam particularidades significativas como por exemplo, “Detentos do
Rap”, Cia Funkula, porém ndo sera possivel analisa-los no corpo deste trabalho.

Nosso estudo sera delimitado pela analise de alguns graffitis e alguns raps que
exprimam e contenham caracteristicas paradigma dentro do Hip Hop, e seu estudo sera

relacionado com outras produgdes que tragam nas suas particularidades diferencas

3 Conferir a historia do género no Almanaque de Graffiti, n° 1, 2000.
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estéticas e socioecondmicas. Assim, aspectos como violéncia, periferia. exclusdo e
outros, devem ser analisados na sua expressdo estética tanto para o graffiti quanto parao
rap. sobretudo nas “posses” (que podem ser definidas como uma reunido dos
participantes do Hip Hop em tomo de questdes relativas aos problemas por eles
enfrentados, como por exemplo, as drogas, a gravidez precoce, o uso de contraceptivos,
assim como aqueles relativos ao préprio movimento, como eventos e lancamentos de
CDs novos e que sdo muito semelhantes as da “Jam session™ no jazz). Essas expressoes
particulares irdo encontrar sua expressdo global unicamente quando elas ocorrerem no
conjunto dos quatro elementos (break, rap, graffiti e DJ).

O rap se constitui na coloca¢do em musica dos mesmos temas tratados pelo

graffiti que, assim como o sistema de colagem do D.J, exprime uma seqiiéncia de

fragmentos de conteiidos diversos. originarios de produtos culturais de épocas

diferentes, costurados por ele por meio dos efeitos de “scratch™ e de repeticdo, como
forma demarcatoria da mensagem: trechos de publicidades, de musica negra dos EUA e
escolas de samba. Este “sampleamento™ cultural define o Hip Hop como uma cultura
que se exprime mediante influéncias regionais, nacionais e internacionais, impondo-se
como produto da globalizagdo da informagdo, mais do que de sua democratizagdo,
significando sua inclusdo no dmago da cultura pés-moderna.

No que concerne a essas poéticas marginalizadas, nosso estudo privilegiou o
discurso da violéncia e sobre a violéncia contido no rap e no grafitti. Para isso.
tomamos como objeto de analise alguns fragmentos de rap e algumas modalidades de
graffiti. No grafitti, mais particularmente, no “wildstyle™, a configuracdo entrelagada da
assinatura nos sugere uma codificagio, uma camuflagem, que procura esconder, dos nio
iniciados. o sentido da escrita. A repressdo policial foi a responsavel, originariamente,
por essa especificidade ideografica.

O desejo de “afastamento™ em relagdo aqueles que, fora do contexto da cultura
Hip Hop. poderiam interferir no processo de construgdo de uma manifestagio cultural
(repressdo policial, por exemplo) tem, aqui, um sentido duplo: por um lado, coloca,
claramente, a necessidade de se autoproteger como grupo e, por outro lado. propde a
criagdo de um sistema de codigos proprios ao grupo, mantendo-o dentro de um conjunto
de signos mediadores que operam nas estruturas identitarias. Ou seja. essa natureza
ambigua da auto-prote¢do corresponderia ao que Ortega (2000, p. 51) comenta ao
ressaltar que “toda “l6gica da identidade” (Adomo) estaria dominada por uma violéncia

que anula a diferencga, a singularidade, a particularidade e que reduz o outro a0 mesmo™,
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E importante salientar que a logica da identidade refere-se a uma hierarquizagio de

“identidades™ no ambito da qual a identidade nio reconhecida € considerada como
periférica. Nesse sentido. a identidade e a preservagdo da classe dominante implicariam
a exclusdo de outras formas identitarias.

Acreditamos que o rap e o graffiti, enquanto expressdes artisticas, transmitem,
denunciam e desvelam, mediante seus discursos, uma estrutura repressiva e violenta
exercida pelo exterior opressivo contra o Hip Hop, que se faz presente de uma maneira
incontestavel na narrativa do rap e do grafitti: violéncia social, fisica, econémica e
cultural.

O percurso historico que engendrou o “wildstyle™ — formas criptografadas das
assinaturas dos autores — fez com que ele se tornasse uma linguagem, um estilo ou
marca enunciativa. As assinaturas (os graffitis), revelam a aspira¢do dos membros do
Hip Hop de estar presente na cidade, e assim a repressdo que tenta impedir a realizagdo
desse desejo ou a sua manifestagdo no interior da cidade.

No rap. a repetigdo de palavras como “violéncia”, “periferia”, entre outras.
conota fortemente o discurso poético e demonstra, claramente, o desejo e a impoténcia
de transformagdo, instaurando um movimento que vai da exclusdo para a participacdo,
fato que so sera possivel na unido com o outro, fato que € proprio da cultura Hip Hop e
ocorre em formas de socializagdo que as posses propiciam. Este movimento indo da
exclusdo para a participagdo € o proprio espago criado pelo Hip Hop como
reivindicagdo e conquista de espago de expressdo e de encontro, traduzindo-se no direito
de afirmar-se enquanto grupo e de exercer sua cidadania.

O estudo da oposi¢do centro/periferia desponta como necessario, a partir da
inquietagdo manifestada pelo proprio movimento, ou ainda, em suas conseqiiéncias
relacionadas ao problema da exclusiio: o fato de estar “a margem” significa a existéncia
de fatores determinantes que exerceriam uma forga a partir do centro? Nesse sentido,
nosso trabalho vai procurar desconstruir o discurso da exclusdo e sair dos limites
impostos pela sistematiza¢io discursiva, que limita a questdo do controle operado pelo
poder e pela divisdo sistematica dos saberes.

Nao se trata, para o movimento Hip Hop, de constatar, pura e simplesmente. a
impossibilidade de transformagdo de uma sociedade estruturada na exclusdo e de
demonstrar, por meio de seu trabalho literario, os limites do enquadramento e a
dentncia das molduras que a cidade coloca como forma de controle social. O que

ocorre, fundamentalmente. ¢ uma afirmagdo. por meio da acdo estética, de uma
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linguagem grupal, e a demonstragio — que ocorre por meio desse movimento — dos
processos pelos quais a identificagdo ao grupo acontece. reconhecendo-se nela e por
meio dela: reconhecimento estético do codigo criado e estruturado pela linguagem.

Dentre os desdobramentos conceituais decorrentes da utilizagdo do suporte
urbano, abordaremos determinadas diferencas entre a arte concreta, arte pop € o Hip
Hop. no segundo capitulo de nossa dissertagdo. Acreditamos que. da mesma maneira
que procuramos tragar um determinado percurso da relac¢do da literatura com a cidade
proposto por recortes e inser¢des de citagdes poéticas de artistas que exprimiram, a
nosso ver. esta relagdo de uma forma que marcou a literatura desde o século XIX . a
abordagem, mesmo que em rapidas pinceladas do Hip Hop em aproximagdo com 0s
artistas pops e os concretos, enriqueceria nosso estudo do ponto de vista da
compreensdo da constru¢do da textualidade durante as trés décadas que precederam o
surgimento do Hip Hop. A particularidade deste movimento e de seu visivel artistico em
relagdo a arte concreta consiste, a nosso ver. em enfatizar que o Hip Hop conseguiu.
pela sua propria estratégia de agdo cultural. uma assimilagdo e incorporagio da cidade
como suporte, como veiculo informacional e comunicacional, ao passo que a arte
concreta recorre ao universo de signos urbanos, utilizando-o como material, como fonte
inspiradora e como motivagdo para a criagdo da linguagem que a caracterizou. Esta
altima, porém, ndo extrapolou, com esse procedimento, os limites desse sistema
referencial, apoiando-se a suportes tradicionais como livros, capas de disco e colagens.

Para dar conta do leque de questdes que se abre a partir do tema de nossa
disserta¢do, procuramos trilhar o seguinte roteiro.

No Capitulo I (Identidades culturais na pés-modemidade). procuramos definir o
conceito de identidade no interior das reflexdes sobre a pés-modernidade, averiguando o
efeito de suas transformagdes na ordem da cultura. No Capitulo Il (A modernidade e a
cidade), analisamos as relagdes que a modernidade - nas Artes e na Literatura
estabelecem com a cidade nos séculos XIX., XX e XX, caracterizadas por um dialogo
entre a estrutura arquitetonica e algumas das produgdes culturais inscritas nesse periodo.
No Capitulo III (A cidade e o projeto moderno: surgimento do Hip Hop). abordamos o
problema da implanta¢do do projeto moderno em Nova York por meio do estudo de
Marshall Berman: Tudo que é solido desmancha no ar e de Jean-Frangois Lyotard no
seu ensaio Periferia. Analisamos, no caso, as estratégias da urbanizagio e as politicas

culturais de controle social e, dentro desse contexto, o surgimento do Hip Hop como um

dos desdobramentos dessas mesmas politicas. No Capitulo IV (Um olhar sobre o graffiti
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e o rap). refletimos sobre os processos de ciframento do rap e do graffiti, detendo-nos na
analise de trechos de alguns raps de M. V. Bill e Racionais MC, assim como na andlise
de graffitis. Procuramos com isso. situar esses objetos no interior das reivindicagdes do
movimento Hip Hop: dentncia da exclusdo. degradagdo social e econdomica da periferia
e 0 uso de drogas e da violéncia.

Para finalizar, seria legitimo insistir em dizer que o Hip Hop se revela como

expressdo cultural em didlogo constante com a estrutura socio-arquiteténica da cidade e

¢ desse confronto que emergem dados a serem apreendidos como reestruturagdo e

transformacdo das textualidades do século XX. Uma das hipoteses de nosso trabalho €
que essas transformagdes se explicariam mais especificamente no tratamento dado a

cidade, material que, para o Hip Hop. passa de rema a suporte artistico.
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Identidades culturais na pés-modernidade
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1. 1. Hip Hop e a pés-modernidade

Neste capitulo. nosso intuito € o de discutir o tipo de abordagem do problema de
identidade na pds-modernidade, amparados pelas reflexdes de Stuart Hall e Homi
Bhabha. Jean-Frangois Lyotard, Marshall Berman, entre outros. Esta reflexdo terd como
objeto o Hip Hop. compreendido aqui como expressdo cultural no seu sentido mais
amplo, e terd igualmente como proposito pensar na questdo de como as culturas locais e

nacionais podem ser compreendidas nos seus deslocamentos e nas suas relagdes com a

cultura internacional ou global. E claro que, para apreendermos a dimensio da questio

das identidades nacionais na pos-modernidade, € necessario levar em conta as
particularidades ou defini¢gdes do conceito de cultura na sociedade contemporanea,
assim como sobre os efeitos que a “globalizagdo™ exerce sobre as culturas locais.

Para tanto, a definicdo de identidade deve ser estudada em alguns de seus
desdobramentos tedricos, tais como as reflexdes sobre identidade nacional, local, global.
pos-moderna. A necessidade da negagdo da diferenga que o conceito de identidade
impde € bastante significativa, na medida em que revela os tragos multifacetados que
caracterizam o contemporineo. Nesse contexto uma conexao ou empatia em relagio a
determinados aspectos que sdo assimilados por certos grupos, enquanto que outros sio
descartados. Isso significa igualmente que. na analise dos aspectos identitarios que uma
determinada cultura apresenta, teriamos uma vasta gama de discursos e a ancoragem
discursiva da identidade pode se dar em determinadas estruturas, mas ndo
necessariamente no processo de identificagdo compreendido aqui como totalidade.
Podemos citar, a titulo de exemplo, a assimilagdo do vestuario tipico do “mano”
brasileiro (Hip Hop) mimetizado dos seus semelhantes nos EUA ou Franga. A interface
comunicacional que engendrou tais mimetismos ndo se reproduzira necessariamente nas
“mensagens” contidas nos raps dos rappers, e nem tampouco depende da equivaléncia
do contexto sociopolitico que engendra tais singularidades. O deslocamento contextual
provocaria uma readequagdo signica dos espagos onde a cultura se manifesta
(BHABHA. 1996). mantendo-se assim uma interface onde o reconhecimento seria
possivel, mas o espago da relagdo com o outro teria seus limites no ponto em que certos
tracos identitarios se constituem no campo de dialogo para a instauragdo da diferenca
como singularidade. Dizendo de outro modo, em uma relagdo, haveria algumas

interfaces onde a identifica¢@o seria possivel, mas ndo a totalidade dessas identificagdes
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que a palavra identidade sugere. E oportuno lembrar que o conceito de identificagdo nio

significa necessariamente identidade. Esta identidade pode ser definida como um
conjunto de comportamentos capazes de situarem um grupo, sociologicamente. Este
existe socialmente com caracteristicas proprias (roupas, linguagem, orientagdo sexual,
musical, etc.) enquanto que a identificagdo pode ocorrer num campo de didlogo com um
desses aspectos e ndo obrigatoriamente no seu conjunto, o que, alias, nio seria possivel.

Na postulagdo de Bhabha (1998), essa cultura traduzida estaria presente como
expressdo e como “revelagdo™ da propria condigdo da cultura contemporanea. Esse
momento de articulagdo das diferengas daria inicio a elaboragiio de novos signos de
identidade — como ja foi citado anteriormente — valendo lembrar que o Hip Hop
brasileiro é extremamente diversificado e que as singularidades locais existem na sua
relagdo com o Hip Hop tomado na sua expressdo global.

Quando falamos de aspectos identitarios por meio dos quais podemos nos
comunicar, pensamos nas interfaces comunicacionais possiveis, nas quais a relagio se
instaura. A interface é entendida como um terreno onde o didlogo — como conjunto de

signos intercambidveis — pode acontecer, nio eliminando, evidentemente, outros tragos

identitarios que sdo — na agiio comunicacional — deixados de lado, abandonados, para se
fixarem ou para privilegiarem um momento dessa rela¢do. proje¢do ou ancoragem em
uma das interfaces. Deste ponto de vista, a identidade s6 pode ser compreendida como
identidade na diferenga, quer dizer, mantém-se determinados aspectos identitarios para
salientar as diferengas.

No caso de um movimento cultural como o Hip Hop, poderiamos pressupor que
a questdo da identidade foi inicialmente estruturada em tomo da exclusdo. portanto. sua
ressondncia internacional se deve — entre outros fatores — a esse aspecto e, na sua
singularizagdo, sob a forma de uma remodelagem cultural. No movimento Hip Hop dos
Estados Unidos, ressalta-se, entre seus componentes étnicos, os grupos formados por
hispanicos e negros; ja na Franga, sdo os arabes imigrantes, sobretudo da Argélia (ex-
colonia francesa), que compdem os sujeitos da exclusdo, e conseqiientemente, das
construgdes discursivas em torno das quais sdo instituidos os processos identitarios. As
singularidades do Hip Hop no Brasil, na Franga e nos USA foram elaboradas a partir
das diferengas locais e ndo na identidade do Hip Hop global.

Esta “desorientacdo™ da questdo da identidade na sociedade poés-industrial €

também resultado da revisdo de determinados paradigmas salientados por Bhabha:
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O afastamento das singularidades de “classe’ ou “género” como categorias conceituais ¢
organizacionais basicas resultou em uma consciéneia das posi¢des do sujeito — de raga, género,
geragdo, local institucional, localidade geopolitica, orientagdo sexual — que habitam qualquer
pretensdo a identidade no mundo moderno. O que ¢ teoricamente inovador ¢ politicamente
crucial ¢ a necessidade de passar além das narrativas de sujeito origindrias e iniciais ¢ de
focalizar aqueles momentos ou processos que sdo produzidos na articulagio de diferencas

culturais (BHABHA, p. 20).

O que significa que a compreensdo da cultura ndo se daria do ponto de vista
genealdgico, mas sim nos seus processos constitutivos. Neste sentido, seria possivel
admitir que as identidades reivindicadas até a metade do século XX foram “forjadas™
em torno dos conceitos de classe, género. etc; embora estes conceitos ja ndo traduzissem
uma explicacdo global da questdo da identidade — até porque a relagdo do sujeito
desdobrou-se nas nuangas citadas acima por Bhabha: geragdo, raga, localidade
geografica, etc. Como defende Bhabha, novos signos de identidades surgem quando
focalizamos o processo da passagem (o ir além) das narrativas das subjetividades
originarias,. refletindo, sobretudo. nos processos de articulagdo das diferengas culturais —
que ele nomeia como “entre-lugares™ —, zona fronteiri¢ga onde as afirmagdes culturais
sdo permeadas, contaminadas por outras narrativas culturais e onde a constituicdo de
estratégias de subjetivagdo. singular ou coletiva, se concretiza. Deixamos com isso, de
conceber a cultura como algo copiado, reproduzido. mimetizado ou importado de outro
contexto ou Nagio.

Na esteira dessas interrogagdes e de nossas preocupagdes, trata-se de analisar o
campo semantico e fisico da instabilidade (LYOTARD, 1986), na sua relagdio com a
“estabilidade™ da estrutura e do logocentrismo. que implicam relagio de poder. de
exclusdo e de novas acomodagdes operando no tecido sociocultural. A propria nogdo de
cultura originaria de um centro serd pensada sob a forma de deslocamentos de grupos

signicos re-significados localmente, nacionalmente, enfim, nos locais onde a cultura se

manifesta. Essa desterritorializagio (RANCIERE. 2000) implicaria redefini¢des da

questdo da identidade instaurada no contexto do que poderiamos nomear como pos-
modernidade, sociedade pos-industrial ou sociedade contemporénea.

Trata-se, aqui, de pensar em como a literatura ritmica (rap) e a arte grafica
(graffiti) deslocaram-se de um pertencimento contextualizado socio e culturalmente

“fora”, para tornar-se um “dentro”, trazendo como conseqiéncia. de um lado, uma
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rejeicdo pelo “estrangeiro” ou pelo elemento invasivo, e por outro, a aceitagdo e a
disseminagdo de uma linguagem e de uma certa postura contraposta a idéia de cultura
“pura’, esta por sua vez muito proxima das propostas do nacional socialismo e dos
regimes populistas latino-americanos. Cabe lembrar que a “ancoragem™ em uma
narrativa nacional explicaria a defesa acentuada do nacionalismo. a defesa de uma
cultura propria, sem a contamina¢do de outras narrativas estrangeiras a nossa
particularidade e singularidade nacional.

O Hip Hop seria considerado entdo, deste ponto de vista, um produto cultural
deslocado, um objeto que torna possivel considerar a literatura e as identidades de uma
maneira que desautoriza os limites impostos pela razdo centralizadora. Re-significar o
objeto — uma vez que este foi descontextualizado (como vemos claramente no trabalho
de Duchamp) - remeteria a uma nova configura¢do signica. O objeto deslocado
manteria a sua qualidade signica primeira e adicionaria novos sentidos a partir do
momento em que ele é colocado em relagdo com outros signos. Assim, o objeto
manteria o aspecto da estrutura originaria e adquiriria um novo significado. Considerada
desse ponto de vista, a cultura deslocada, descontextualizada, poderia ser re-significada
na relagdo criada com outros signos, com outro contexto, mantendo uma certa
semelhanca formal (verossimilhanga) com a originaria e teria, segundo Homi Bhabha
(1998), uma caracteristica hibrida. Se a cultura nio tivesse centro, entdo, ndo haveria
margem: conseqiientemente, os conceitos de centro e periferia, metrépole e colonia
seriam inoperantes na medida em que as novas relagdes criadas possibilitariam o
surgimento de outras formas de identidade cultural, calcadas na vivéncia local e nas
diferentes relagdes identitarias estabelecidas. O deslocamento desse arcabougo cultural
estaria em conflito permanente com a linguagem herdada historicamente e com aquela
surgida e produzida por esse mesmo deslocamento. (HALL, 2002).

A definigdo da identidade cultural na pés-modernidade poderia ser resumida
dessa maneira: uma identidade fluida, movel e deslocada continuamente de seu
“acontecimento”, identidade descentrada que provocaria, pelo seu transito entre grupos
signicos diferentes, configuragdes sempre novas que desafiam nogdes tais como origem,
centro, periferia, metrépole e colonia. Até porque o fato de pertencer, de se reconhecer.
por meio dos tragos da linguagem, esta ligado a um reconhecimento dos simbolos que
um “outro igual” comunica, exprime, desvela e verbaliza como forma de territorializar

(demarcar) uma relagdo. Nessa perspectiva, o idéntico negaria, pela violéncia que esse

conceito exprime, e mediante o achatamento das diferengas, as subjetividades.
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Assim, se o sujeito moderno. tal como foi definido por Stuart (2000).
desapareceu, o sujeito nacional (correlacionado com a noc¢do de Estados-nagdo)
concebido como uma unido homogénea de singularidades nacionais também
desapareceu. Nesse fio condutor, poderiamos inferir que a defesa das culturas nacionais
traz em si uma contradi¢do: de um lado. a globalizagdo deslocou as culturas nacionais,
quer dizer, houve um des-centramento inegavel e caracterizado por remodelagens
culturais. e de outro, € necessario, para legitimar a continuidade do Estado moderno, um
consenso do conceito de “povo™ homogéneo. pela persisténcia dos valores da tradigio
como forma de perpetuar, nas praticas socials € nas estratégias discursivas a
continuidade da Nagdo. Essa seria a estratégia utilizada como forma de transferir uma
instabilidade e uma auséncia de sujeito ou uma caréncia para as “identidades™ nacionais,

com vistas a reconciliagdo e ao apaziguamento.

E nesse sentido que entendemos o “entre-lugares™ de Bhabha: ele nédo seria so

uma fronteira, momento de um processo em constitui¢do, mas local de cruzamento. de
intersec¢do temporal e cultural de manifestagio. O Hip Hop produzido. por exemplo.
em Rio Preto (SP) ou no Brasil, em geral, existiria nesse processo de articulagdo das
diferengas culturais, na produgio e elaborag¢do de signos correspondentes e também na
constitui¢do e defini¢do da idéia de sociedade que esse grupo concebe e projeta como
mudanga e transformagio.

E oportuno aproveitar. aqui. as colocagdes de Bhabha:

As diferengas sociais ndo sdo simplesmente dadas a experiéncia através de uma tradigio
cultural ja autenticada: elas sdo os signos de emergéncia da comunidade concebida
como projeto — que leva alguém para “além’ de si para poder retornar, com um espirito

de revisdo e reconstrugio, as condigdes politicas do presente. (1998, p. 22).

Desse ponto de vista, conceber o Hip Hop apenas como cultura “americana™,
produto de uma Nagdo. manifestando conflitos de raga. etnia, € por demais redutor para
entendermos a cultura na sua complexidade e como busca de constitui¢do do sujeito nos
“entre-lugares™, ou seja, do sujeito ndo mais localizado no territério nacional e sim
como produto de relagdes culturais e processos de subjetivagdo local.

Vale lembrar que, para Hall (2002, p.49), o sujeito contemporaneo seria um
sujeito descentrado, existindo simultaneamente fora e dentro da identidade nacional:

“uma nagdo é uma comunidade simbolica e € isso que explica seu “poder” para gerar um
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sentimento de identidade e lealdade”™ Como poderiamos, por exemplo, definir o

“brasileiro” como representagdo”? A qué esse conceito corresponderia nessa comunidade
imaginada? Racialmente composto por varias etnias? Sambista? Ou aos Mcs
disseminados na cultura brasileira contemporanea? Ou a tudo isso mais o rock. folk.
clubbers, goticos. a Bossa Nova, a MPB, Paulo Coelho. Guimardes Rosa, Torquato
Neto ou Glauber Rocha A estas questdes voltaremos mais adiante e as retomaremos
quando de nossas conclusdes.

A visdo moderna definiria e explicaria a identidade como um resultado da
composi¢do da soma das singularidades, uma maneira comoda de “unir” as diferengas
em torno do conceito de identidade nacional. Mudando radicalmente este modo de
conceber a identidade e de entender o processo identitario como momentos de
articulagdo das diferengas. para retomar a concep¢do de Bhabha, o “entre-lugares™ da
cultura Hip Hop se situaria — dentro desta perspectiva — entre o Bronx em Nova York

(EUA), Cergv-Pontoise na periferia de Paris (Franga), Rio de Janeiro, Angola. etc.

1.2. Culturas em transito

Quando refletimos sobre as identidades na pés-modernidade, devemos levar em
considera¢do novos fatores que redimensionaram as fronteiras identitarias. Um deles € a
relacdo espago-tempo que sempre foi fundamental para a apreensdo e compreensdo dos
elementos definidores das representagdes culturais, tanto na modernidade quanto na
pos-modernidade.

Para Stuart Hall, a globalizacdio e a facilidade — em todo caso para os habitantes
dos paises ricos e as pessoas pertencentes as classes média e alta — de viajar e,
consequentemente., de ter acesso a uma informagdo mais internacionalizada,
transformaram a relagdo espago-tempo quanto a sua compressdo: as distancias
diminuiram virtualmente gragas a Internet, e fisicamente gragas aos voos internacionais:
¢ importante ressaltar que a geografia do poder € bastante desigual, significando que, ao
mesmo tempo em que existe um transito muito grande de informagdes no mundo, existe
igualmente uma grande massa excluida desse fluxo informacional.

Assim, se a relacdo espago-tempo mudou (HALL, 2002), as representagdes
culturais foram também afetadas por esse novo dado. Reconhecemos essas

transformagdes, por exemplo, no trabalho de William Burroughs observando-se os
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aspectos temporais: um ato sexual ocorrendo simultaneamente em lugares diferentes e
com pessoas semelhantes ou parecidas. A possibilidade delas serem as mesmas é
atribuida a um deslocamento no nivel das fantasias mentais, fisicas e geograficas. O
mesmo ocorre, do ponto de vista da temporalidade, com tentativas bastante caricaturais,

no inicio da reflexdo da pos-modernidade, ou na arquitetura (assemblage de estilos

diferentes em um mesmo conjunto arquitetonico), sugerindo um didlogo com o passado

e suas formas arquiteturais. Se o resultado parece um mosaico de épocas diferentes
reunidas aleatoriamente, a reflexdo que decorre se justifica pela propria configuragio
dessa compressdo espago-tempo (HALL. 2002), em que a linearidade historica deixaria
de ser a visdo moderna de progresso como uma sucessdo evolutiva, estruturada em
termos de uma equagdo tradicdo e ruptura, para assumir-se como simultaneidade
(des)continua de elementos. Desse ponto de vista poderiamos dizer que, se a
modernidade € linear, a pos-modernidade € fractal. E essa “fractalidade™ opera uma
radical transformagdo nos modos com que apreendemos os objetos artisticos ou os
tomamos para compreender criticamente: é certo que nosso olhar ndo pode deixar de
também estar afetado por essa dimensdo fractal, quebrada, poliférmica e plurissémica,
enfim, desautorizadora; um equilibrio instavel.

Entretanto, mesmo com a pos-modernidade sendo caracterizada pelos elementos
acima citados, seria importante salientar a diferenca, ou as diferengas existentes no
interior dos sistemas “locais™ ou das sociedades “locais™, em tormno do que Brecht
nomearia como modos de produ¢do culturais, ou seja, a cultura como um ramo de
produgdo. Os modos de produgdo culturais refletiriam o desenvolvimento desigual e
combinado do capitalismo no seu conjunto e. desse modo iluminariam e ajudariam a
compreender melhor a definicdo de Michel Maffesoli (2003), a de uma pos-
modernidade concebida como a sinergia entre arcaismo e desenvolvimento tecnoldgico.
Assim, essas formas “populares™ de cultura corresponderiam a aspectos do modo de
produgdo cultural a semelhanga da existéncia, em uma mesma sociedade. de altas
tecnologias ao lado de modos de produgdo arcaicos como, por exemplo, o arado manual,
o pildo utilizado para moer o milho na produgéio de farinha, considerados em rela¢do
aos meios mais avancados que a tecnologia propde: tratores, maquinas de
beneficiamento de milho, etc. Esse raciocinio, considerado do ponto de vista da cultura,
redundaria nas exemplificagdes que se seguem: arte digital & desenho, cinema e teatro
de marionetes, musica eletrénica & tambores de lata, s6 para citar alguns casos mais

esclarecedores para podermos situar a questdo da cultura tanto na sua multiplicidade, no
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que se refere a sua origem continuamente deslocada’, quanto em relagdo as tecnologias
culturais utilizadas para a sua produgdo. Poderiamos discorrer indefinidamente a
procura de uma origem que legitimasse a fonte, a autenticidade de uma raiz que
justificasse um certo inicio, um certo trago ou tom que nos permitisse, pela utilizagdo de
um recorte historico-cultural, determinar o surgimento de uma expressdo cultural,
delimitando. assim. sua atuagdo, suas estruturas formais, seu “conteudo™ social e
conseqiientemente “ideoldgico™. Entretanto, o que nos parece relevante ou importante
ressaltar é a impossibilidade da origem e, sobretudo. a impossibilidade ou legitimidade
de uma visdo estratégica que privilegie a cultura popular em oposi¢do a erudita, ou a
cultura nacional em relagdo aquela que vem de fora, ndo nossa. mas estrangeira as

nossas raizes.

E claro este ponto de vista: 0 modo de produgio cultural demandaria um estudo

mais aprofundado e exigiria uma pesquisa dos processos de constitui¢io de formas
culturais diferenciadas pelas quais essas culturas, hoje. nos revelam o seu dar-a-ver
social. No entanto, nosso estudo ndo tem como objetivo encontrar as origens de tais
movimentos, e sim, sobretudo, compreender os deslocamentos culturais de
determinados grupos signicos. Essa cultura “em transito”, conseqiientemente re-
significada, poderia nos avangar nos seus enunciados elementos reconheciveis.
indicando um movimento de apropriagdo, que possuiria ancoragens em diversos
sistemas culturais. Ora, o “valor cultural” dessa manifestacdo estaria relacionado mais
com a questdo do espago comunicacional, a praga, a rua, como espécies de lugares onde
a comunidade se encontra enquanto grupo estruturado em torno da linguagem. do que
com a questdo da cultura popular propriamente dita. Talvez o mito da cultura popular
esteja mais ligado a um desejo dos intelectuais de demarcar territorios e limites para
aquilo que nomeamos cultura, do que a uma real interrogagdo sobre a cultura.

Pode ser que o discurso moderno, investindo na nomeagdo, na apropriagdo. na
objetivagdo e na delimitagdo de territorios. tente preservar um estado de coisas e sua
estrutura estatica. A pés-modernidade caberia revelar a instabilidade recalcada nesses
territoérios. iluminar a fluidez semantica entre eles e, sobretudo. desconstruir dentro
desse mesmo discurso os mecanismos regedores, reguladores desse pensamento, dessa

centraliza¢dio de poderes e saberes que impediriam as possibilidades de compreensédo da

Como por exemplo, os negros no Brasil e o sincretismo religioso, o transito de tragos de italianidade nas
manifestagdes populares em bairros conhecidos de S@o Paulo (Nossa Senhora da Aqueropita) ¢ a propria
disseminagdo da cultura germanica re-significada no sul do Brasil,
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complexidade desse universo cultural. S0 assim seria possivel ir além da suposta

objetividade e cientificidade da proposta moderna. A poés-modernidade, dentro dessa

perspectiva, situar-se-ila nas abordagens e nas bordas, visando compreender os
mecanismos de relacdo de poder para empreender uma ag¢do tedrica que vislumbrasse.

sobretudo, a constru¢do de uma reflexdo que permeasse estas fronteiras.
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CAPITULO II

A modernidade e a cidade
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2. 1. A cidade e a literatura

O fato de as linguagens consistirem apenas de comandos ndo deve perturba-lo. Se vocé quer
dizer que elas por 1sso ndo sdo completas, entdo pergunte se nossa linguagem ¢ completa; — se
o foi antes que lhe fossem incorporados o simbolismo quimico ¢ a notagdo ¢ infinitesimal, pois
esles sdo, por assim dizer, os suburbios de nossa linguagem. (E com quantas casas ou ruas,
uma cidade comega a ser cidade?) Nossa linguagem pode ser considerada como uma velha
cidade: uma rede de rueclas e pragas, casas novas ¢ velhas, e casas construidas em diferentes
¢pocas; ¢ isto tudo cercado por uma quantidade de suburbios com ruas retas ¢ regulares ¢ com
casas uniformes.

Wittgenstein (Jnvestigagoes filosdficas, 1979)

Pensar a elaboragdo da modernidade no campo da cultura. sobretudo literaria, é
evocar Baudelaire em meados do século XIX, e igualmente conceber a formagdo da
cultura de Paris no comego do século XX. Como afirma Benjamin (1975, p.7). “a
imagem do artista Baudelaire aproxima-se da imagem do heroi. Eles se equivalem
mutuamente desde o inicio™. E a cidade esta imbricada no amago dos seus personagens.
que os descobrem entre linhas e recortes das frestas das janelas. Ele foi o primeiro a
descrever a cidade, tanto do ponto de vista arquitetonico quanto do ponto de vista de
seus habitantes. O deslocamento do olhar e do enfoque do poeta do campo para a cidade
¢ sintomatico: o material poético € o publico citadino. os habitantes de Paris. Ndo mais
o campo: espaco afastado, mas a cidade na sua turbuléncia e também na sua
interminavel reconstrugdo arquiteténica. A multiddo recebe, por parte do artista. um
tratamento singular, pois lhe desperta sensa¢des contraditorias e remodela seu
posicionamento critico. Nos seus “Tableaux parisiens™ e “Spleen”, nds temos uma idéia
fortemente conotada de uma cidade em eterna construgdo, renovada continuamente para
abrigar os novos habitantes. Essa modernidade, simbolizada pelos operarios
remodelando a cidade. é o heroi baudelariano. E o protagonista da modernidade € a

multiddo. € o anénimo que compde o cenario onde se desenrolardo as descrigdes dos

poetas e a reflexdo dos filésofos. A guisa de exemplo citaremos alguns versos do poema

de Baudelaire “Le cygne™;

L fr = SN T = = . . .
F'odas as tradugdes, quando ndo indicado o tradutor, sdo tradugdes literais de nossa autoria.
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Je ne vois qu ‘en esprit tout ce camp de baraques,
Ces tas de chapiteaux ébauchés et de fiits.
Les herbes, les gros blocs verdis par 1" eau des flaques

It brillant aux carreaux, le bric-a-brac confus.

Vejo apenas em espirito este campo de barracas

Esse amontoado de capitéis esbogados e de colunas

A grama, os grandes blocos esverdeados pela agua das pogas
E. brilhando nos ladrilhos, o bric-a-brac confuso

(...}

La, s’étalaient jadis une ménagerie ;
La, je vis, un matin, a l'heure ou sous les cieux
I'roids et clairs le Travail s ‘éveille. ou la voirie

Pousse un sombre ouragan dans [l air silencieux

Aqui, se espalhava antigamente um curral

Aqui, eu vi uma manha, na hora em que sob os céus
Frios e claros o Trabalho acorda. e em que no quiosque
Sopra um escuro rodamoinho no ar silencioso

Paris change ! mais rien dans ma mélancolie
N'a bougé ! Palais neufs, échafaudages, blocs,
Vieux faubourgs, tout pour moi devient allégorie

It mes chers souvenirs sont plus lourds que des rocs

Paris muda ! mas nada na minha melancolia

Mudou de lugar! Palacios novos, andaimes, blocos,
Velhos arrabaldes, tudo para mim torna-se alegoria

E minhas caras lembrangas sdo mais pesadas que as rochas

Estes versos demonstram claramente a ruptura nostalgica do poeta com algum

lugar bucodlico e idealizado: nele, existe claramente uma ambigiidade em torno da

relacdo amor/6dio com a cidade que ndo veremos mais tarde em Apollinaire, o qual.

contrariamente a Baudelaire, faz uma apologia da modernidade. De qualquer modo. ele
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instaura uma nova estrutura poética mediada pela cidade. pelos seus habitantes e pela

perda de equilibrio da relagdo homem/natureza.

Aqui, se espalhava antigamente um curral
Aqui, eu vi uma manha, na hora em que sob os céus
Frios e claros o Trabalho acorda, e em que no quiosque

Sopra um escuro rodamoinho no ar silencioso

Vemos as mudangas na cidade observadas pelo poeta e, na metafora do
rodamoinho, uma ilusdo irénica as nuvens de poeira erguidas pelos garis e pelos
operarios no trabalho de limpar as ruas. Ao mesmo tempo, o que pode parecer
paradoxal, manifesta poeticamente o desejo de estar presente nessa modernidade em que
a cidade representa, simbolicamente, através de seus signos. sua constru¢do mais
acabada.

No interior dos paradigmas poéticos da modernidade, a cidade ocupa um lugar
privilegiado: ela € o centro dos fatos e das atengdes. Tanto é assim que a periferia

descrita por Apollinaire no seu poema “Zone™ ¢ um campo residual criado a partir do

centro e expulso para as margens. E como se a periferia so existisse enquanto canteiro

de obras do centro para que seja possivel a expansdo cada vez maior da cidade. Nesse
sentido, € interessante refletir — lembrando Wittgenstein — sobre os limites do centro da
cidade e da periferia: a partir de qual rua comega uma e acaba a outra ?

O estudo de Lyotard (1996) sobre a periferia — assim como o de Berman (1986)
— Inscreve-se no interior de nossas preocupagdes, na medida em que a problematica
centro e periferia proposta pelo texto tem estreita afinidade com as questdes que
discutimos neste trabalho: estrutura, centro. origem. identidade, etc. Lyotard expde
algumas reflexdes e a partir delas estabelecemos um dialogo com nosso objeto (Hip
Hop), posto que este esta diretamente ligado a questdo da periferia como um espago
fisico e cultural permeando relagdes sempre renovadas com o ““centro” fisico da cidade.

Lvotard traga, a partir de uma analise da cidade, da megalopole e do pensamento
filosofico (a cidade pensada aqui como constitui¢do estruturada na oposi¢do centro-
periferia), uma relagdo estreita entre o pensamento filosofico ocidental e a estrutura
fisica das cidades. e para isso ele recorre aos discursos produzidos sobre a cidade e por
ela produzidos. Essa arquitetura fisica refletida no social (divisdo de classes

econdémicas), delimitando espagos e territérios, é fundamental para a compreensdo da
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constituigho de grupos, de identidades. As particularidades das periferias
contemporaneas — uma vez que os cinturdes agregados as periferias expandem-se
geomeétrica e continuamente — estdo relacionadas com seu carater hibrido (periferias
ricas e pobres), formadas por aquelas dos orfdos, dos excluidos e também por aquelas
das classes altas (por exemplo, os condominios fechados situados nas periferias dos
centros urbanos). O deslocamento da classe alta para a periferia — considerando o centro
como referéncia — ndo elimina a existéncia da periferia pobre, ela mesma significando
(re-significada), mais que um local geografico, uma zona de exclusdo.

Um outro ponto de vista a ser considerado € o de Berman. Assim como Paris
redesenhada por Haussmann foi material poético para os artistas no comego do século
XX, a Nova York de Moses, com suas obras arquitetonicas planejadas como expressdes
simboélicas da modernidade — o Central Park. a ponte do Brooklyn, a estatua da
Liberdade, Coney Island, prédios de Manhattan. o Rockefeller Center e outras —, foi. por
sua vez, o habitat dos nova-iorquinos “que se viram em meio a uma floresta de simbolos

baudelaireanos™ (BERMAN, 1986, p. 273).

A semelhan¢a dos “maus meninos™ parisienses do século XIX - Verlaine,

Rimbaud, Baudelaire —, os rappers do final do século XX e inicio do XXI também vém
ao centro da cidade para cantar e exprimir, por meio de seus extensos poemas € versos
pontuados pelas (indefinidamente repetidas) palavras: periferia, exclusdo, violéncia e
zona norte, a queixa de ser orfdo e ndo morar em lugar algum.

A relagdo entre a denuncia exercida pelos integrantes do movimento Hip Hop é
muito clara no sentido de um “afastamento™ do centro da cidade no seu sentido de
produtor e veiculador de cultura com a arquitetura da cidade. Talvez por isso. o local da
transgressdo e da apropriagdo operada por esse movimento se dé precisamente na
cidade, nas suas paredes, edificios e nos muros que simbolizam essa exclusdo. Sdo as
zonas fronteirigas do dentro e do fora. Contrariamente ao aspecto invasivo e libertario
do Hip hop — quando se manifesta na cidade —, € no universo carcerario (Anexo I), que
encontramos sua expressdo mais confinada e fechada. Nesse caso, ele incorpora aos
aspectos do fechado e do ilhado nas suas representagdes, como por exemplo. a
recorréncia as figuras criadas de dentro desse universo particular. Um universo
masculino permeado por simbolismos elaborados em torno da dicotomia da vida do
ponto de vista do carcere e da liberdade e, nesse sentido, repleta de alusdes ao “fora™ e

ao “dentro” penitenciario.

A
AVAVEY

Vi
Z 3 4 5 6 7 unesmel Lz 13 14 15

16

17

18



32

A nova configuragdo sécio-arquitetural da cidade contemporanea, apesar de seus
prolongamentos fisicos e virtuais para megalopoles cada vez mais distantes e a0 mesmo
tempo proximas, ndo excluiu as fronteiras que separam “centros™ de poder econdmicos
e culturais da “periferia™ excluida. Uma relagdo de poder estabelecida a partir de um
centro estaria sempre presente manifestando-se tanto na arquitetura e no redesenho da
distribuigdo socio-populacional quanto nos locais produtores e veiculadores de
conhecimento. Se a cidade representa simbolicamente espagos sociais, de grupos ou
classe, o que vemos acontecer ¢ o estabelecimento de uma relagdo com base na
constitui¢do de um texto em escala transnacional, isto considerando que a geometria do
poder desloca-se de maneira desigual e combinada e, por esta mesma razio, esta
comunidade planetaria reflete essa condigdo. “Se a Urbs se torna Orbs, entdo ndo ha
dentro, nem fora” (LYOTARD, 1996, p. 26). E, por isso mesmo, tudo o que existe nessa
orbs, espago cosmicamente tentacular, acaba por sofrer mais ainda as pressdes. €
tensdes desse todo. Cabe aqui esclarecer que este movimento de descentralizagio
provocado pela criagdo da megaldpole acontece conjuntamente e, como ja dissemos
anteriormente, de forma desigual e combinada, o que ndo exclui a existéncia de centros,
mas sim, uma tendéncia oscilatoria ocorrendo nas fronteiras e que coloca continuamente
em questdo a no¢do de centro.

Lvotard elabora seu ensaio apoiando-se na produgdo cultural (literaria e
filosofica) como fio condutor para ilustrar o advento da modernidade no mundo urbano.
Descartes (século XVII). Verlaine, Baudelaire (século XIX), Apollinaire, Max Jacob
(século XX). entre outros, nos guiarfio nessa construgdo cultural edificada em torno da
cidade (periférica a ela) para flagrar as evidéncias de seus materiais construtivos: uma
poética situando o mundo, o individuo, o filésofo e o poeta em relagdo aos novos
materiais e estimulos perceptivos que a nova cidade (metropole) sugere no inicio do
século XX.

A modernidade da cidade recém saida do século. sua divisdo em centro e
periferia, indica uma separagdo nitida entre os habitantes do dentro e do fora. Este
momento de passagem ilustrado pela citagdo de Apollinaire no seu poema “Zone™
(Periferia), publicado em Alcools, de 1913, revela o ambiente da poética urbana no

comego do século em Paris:

A la fin tu es las de ce monde ancien

Bergere o tour Eiffel le troupeau des ponts béle ce matin
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Finalmente vocé esta cansado deste mundo antigo
Pastora ¢ torre Eiffel o rebanho de pontes bale esta manha.

A interseccdo de dois mundos, o rural e o urbano estdo presentes nessa metafora.
ao mesmo tempo em que, apoiando-se referencialmente no animal. no rebanho de
pontes, o poeta “humaniza™ ou “biologiza™ a relagdo das constru¢des em metal e pedra.
atribuindo-lhes um carater bioldgico. Se as pontes — metafora da passagem de um
espago a outro — podem sugerir uma possivel amenidade conotada no signo “rebanho™,
tal domesticidade ¢ desconstruida pela agdo que exercem (“bale”). como se recusassem
a imobilidade.

Maintenant tu marches dans Paris tout seul parmi la foule

Des troupeaux d'autobus mugissants prés de toi roulent

Agora vocé anda sozinho em Paris no meio da multiddo
Manadas de 6nibus mugindo passam perto de vocé

Esses apelos contraditorios — soliddo silenciosa e ruido massificado —, o ser
solitario infiltrando-se no coletivo (“manada”), além da emblematica figura do fldneur.
sdo elementos que ja estavam presentes na poética de Baudelaire afirmando-se como
caracteristicas desse novo olhar para as relagdes homem/espago urbano.

A prépria expressdo poética € localizada entre dois mundos, dois territérios ou
entre duas referéncias ou duas estruturas (romantismo e modernismo): a modernidade é
invadida por uma divisdo e uma separagdo, conduzindo-a a um terreno de fronteira, um
espago intermediario entre dois conceitos, duas edificagdes: “periferia € o cinturdo em
grego, nem campo nem cidade, um outro lugar, que ndo € mencionado nos registros das

situagdes™ (1996, p.23). Sobre esses problemas. podemos dizer que ha. basicamente.

quando abordamos as relagdes da cultura e das artes em geral com a cidade, duas

vertentes analiticas claramente definidas: Marshall Berman elabora seu ensaio “Tudo o
que € solido desmancha no ar™ (1986) estruturando-o em torno das modificagdes
urbanas ocorridas na cidade de Nova York no comeg¢o do século XX e suas
consequéncias socioculturais mediante uma analise da produgdo e da leitura de alguns
escritores e artistas desse periodo; Jean-Frangois Lyotard. por sua vez. enfatiza suas

reflexdes na constitui¢do do pensamento ocidental, dos filésofos e produtores culturais
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que utilizaram a cidade moderna e seus materiais como fonte de inspiragdo poética e
filosofica: Apollinaire, Baudelaire, Rimbaud. Wittgenstein e Descartes. entre outros.

O estudo da cidade elaborado por Lyotard estd voltado para a abordagem da
cidade vista como um texto semelhante ao do pensamento filoséfico ocidental. O texto
urbano € pensado como um tecido que estrutura o discurso por meio de suas formas
arquitetdnicas, a semelhanga do discurso metafisico que dimensiona e redimensiona o
texto herdado, continuamente modificado e re-elaborado: o que é ultrapassado e
superado € destruido para ser substituido pelo seu mais recente semelhante, atual ou
moderno. Ja Berman analisa o projeto arquitetonico de Nova York a partir dos anos 20,
do ponto de vista de suas conseqiuiéncias na elaboragdo do projeto urbano e na vida

cultural dos Estados Unidos. Ha duas vertentes no seu trabalho: a primeira € a

implantagdo da modernidade na arquitetura e suas conseqiéncias para os bairros

atingidos pelo seu novo desenho; a segunda € a relagdo que os escritores e artistas em
geral estabelecem com a nova configuragdo do projeto moderno. A destruig¢do
sistematica de bairros populares em nome da modernidade — tal como o Bronx, com a
construgdo da “Cross-Bronx”, em 1950, por Robert Moses. em Nova York —. significa
para nds a preparagdo arquitetonica e social da manifesta¢do artistica que da corpo €

estrutura ao nosso trabalho, o Hip Hop:

Por mais de um século, Nova York tem servido de centro para as comunicagdes
internacionais. A cidade deixou de ser mero teatro, para se¢ transformar a si mesmo numa
produgdo, num espetaculo multimidia cuja audiéncia ¢ o mundo inteiro. Isso deu ressondincia ¢
profundidade especiais & maior parte do que ¢ dito ou realizado aqui. Boa parte da construgio ¢
do desenvolvimento de Nova York ao longo do século passado deve ser vista como agiio ¢
comunica¢do simbolicas: tudo foi concebido e executado ndo apenas para atender as
necessidades econdmicas e politicas imediatas, mas, pelo menos com igual importancia, para
demonstrar a0 mundo todo o que os homens modernos podem realizar e como a existéncia

moderna pode ser imaginada ¢ vivida (BERMAN, 1986, p. 273).

Essa constru¢do do urbano como projeto moderno e como forma de eliminar o
velho — 0 que ndo mais cabia na evolugdo da modernidade — teve como conseqiiéncia,
de um lado, a expulsdo de comunidades identitarias para locais cada vez mais distantes
de suas referéncias. e de outro, a descaracterizagdo e a desintegra¢do de suas formas
culturais, criando. desse feito, novos grupos identitarios saidos da desagregacdo dos

anteriores.
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O que nos parece claro ¢ que os projetos de reconstrugdo urbanistica sempre
foram pensados como desvinculados e, por assim dizer, sem levar em conta o projeto
social, que implicaria bem estar da populagdo, qualidade de vida e integragdo
comunitaria. O objetivo primeiro da constru¢do urbanistica em Nova York foi a
implementagdo de um projeto de arquitetura moderna onde o homem, do ponto de vista
de sua dimensdo social. foi excluido. A continuidade dessa estratégia enquanto projeto
seria a supressio da cidade four court. para que cidades, uma vez que sua “limpeza”
continua demandaria uma expulsido do seu lixo fisico e social para periferias cada vez
mais distantes, somado ao fato de que seu desenho em unidades de quarteirdes s6 vem a
obstruir o avango do progresso? Berman cita como exemplo o bairro de Flushing, em
Nova York. em que Moses, na sua proposta de reurbaniza¢do, so conseguiu “limpar™ a
area deslocando o monte de cinzas e lixo para alguns quildmetros mais longe (p. 287).

“As margens da cidade ndo sdo recentes” (LYOTARD, 1996, p. 24), pois ja

Roma e Alexandria eram envolvidas por suburbios onde perambulavam o orfanato e a

desocupagdo. Assim Lyotard inicia seu ensaio sobre a periferia contemporanea.

Primeiro. localizando historicamente as cidades construidas e estabelecendo um certo
paralelo entre as cidades modernas e aquelas da Antigiiidade. A cidade € construida
como um centro que exerce uma for¢a do seu interior e nesse processo entropico
expulsa para a periferia o que ainda ndo esta definido, posterga temporalmente para a
periferia o que ainda sera edificado, desenhado, redesenhado, corrigido. O tempo de
espera da periferia € o tempo de espera da cidade, do seu centro produtor em sua
decisdo (sempre projetada no futuro) de re-configura-la. A periferia de uma época, uma
vez redesenhada, desloca sua propria identidade, sua nomeag¢iio anterior para mais
longe. Esse descentramento continuamente deslocado se multiplica indefinidamente.
Dai ser a periferia um local de constru¢do, desmantelamento e de reconstru¢do
constante. Segundo Lyotard, ¢ um imenso laboratério onde o pensamento
(desorganizado) busca reorganizar-se. A periferia, nesse sentido, poderia ser comparada
a um canteiro de obras: o que sobrou das construgdes do “centro” € depositado na
periferia, esperando uma construgdo, ou reconstrugdo, sempre adiada.

Se. em Lvotard, a filosofia moderna pode ser definida como a urbanizagio
radical do pensamento (Descartes) — a semelhancga dos projetos de reurbanizagdo das
grandes cidades —, em Berman, o propdsito € analisar o projeto moderno circunscrito a
uma cidade (Nova York). O que é esclarecedor nos dois textos é que a construgéo fisica

da grande cidade é uma enunciagdo correlata ao projeto moderno. O texto da cidade €
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pontuado pela referéncia da filosofia e esta recorre a cidade para se auto-organizar,
sendo por ela continuamente re-elaborada: “como no caso da grande cidade, devem-se
derrubar os restos ‘mal tragados™ legados pelo destino da historia ao pensamento, para
reconstruir seu plano de uma vez, “desde o recomego™ (LYOTARD. 1996, p. 25).

Com a expansdo da megalépole (com a cidade trans-bordada pela megalopole)

para espacos cada vez mais distantes, houve uma modificagcdo da filosofia de estar-

Junto-no-mundo, extremamente diferente daquela produzida pela metropole. Os antigos

“fora’: Africa, Asia, fazem parte dela, “tudo € estrangeiro. e nada o € (p. 26), assim

como o heteronimo Alvaro de Campos de Fernando Pessoa confessa “sou estrangeiro

aqui como em toda parte™ (PESSOA. 1976, p.360).

Assim, a megalépole se estende indefinidamente sob a forma de uma duplicagio
concéntrica de cinturdes que vai de Los Angeles a Cingapura, passando por Paris
mediante um processo de conurbagdo fisica e virtual. O ultimo empecilho ou obstaculo
para que isso ocorra estara vencido quando a presenga “real” do trabalho se tornar
supérflua, na medida em que telecomunicag¢io e teleprodugdo ja ndo precisarem de
cidades bem feitas. Paralelamente a expansdo da megalopole. o que o Ocidente realiza é
o niilismo (LYOTARD, 1996). também chamado de “desenvolvimento™. Se a expansio
da megalopole conduz ao niilismo ou o constrdi, ela traz igualmente como conseqiiéncia
uma circulagdo de informagdo produzindo uma redistribui¢do de conhecimentos que nos
leva a processos identitarios (nunca antes imaginados) com culturas de “fora”. Essa
periferia cultural — pressupondo-se um centro produtor — € assim apropriada por grupos
também periféricos e excluidos da cultura oficial. Esse processo que Hall (2002) nomeia
de “hibridismo cultural™ é decorrente de interagdes de processos comunicacionais e a
propria questdo da origem deixaria assim de ter sentido na medida em que a cultura
nunca foi um texto estatico. mas em processo de construgdo. A problematica. segundo
Lyotard, que o niilismo propde a filosofia é: “o que restara que valha a pena quando a
apresenta¢do de qualquer objeto for atingida pela irrealidade da passagem?” (1996. p.
27).

A interveng¢do do pensamento moderno na estrutura fisica da cidade tem (teve)
como conseqiiéncia — como no caso da “CrossBronx™ — a remodelagdo de sua estrutura
sociocultural. Na época, 60 000 pessoas entre judeus, negros, irlandeses e italianos
foram expulsos de seus lares. Esses deslocamentos étnico-culturais redesenharam a

cidade e reescreveram sua histéria. A destrui¢do urbano-sociocultural do Bronx e a
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criagdo de um cenario de destruig¢do foi o terreno ideal para que o Hip Hop se instalasse
e a partir desses dados construisse seu imaginario.

A cultura da “via expressa” proposta por Robert Moses chega no seu apogeu nos
anos 60 nos Estados Unidos e em Nova York. Essa visio de cidade moderna com
grandes avenidas, impessoal, “clean”, encontra movimentos de resisténcias populares,
movimentos organizados, sobretudo neste momento em que a sociedade civil, de posse
de mais conceitos organizacionais e argumentos de defesa como o respeito as etnias e
aos bolsdes socioculturais, tem mais poder politico de interferéncia na vida cotidiana.
Houve também um deslocamento — como Lyotard alude no seu ensaio — da idéia de
centro e periferia produzida pela expansdo da megalopole. Os meios de comunicagéo. a
desmaterializagdo do trabalho. a hiper-realidade (como entende Baudrillard), vieram
contribuir para essa transformagdo do conceito de modernidade. De qualquer modo. o
que podemos constatar nos anos 60 e inicio dos 70 é a quase auséncia de projeto
urbanistico provocador e norteador de mudangas culturais. A rua passa a ter novamente
um papel fundamental, cumprindo a fun¢do de disponibilizar material criativo como nos
demonstra Jacobs. no ensaio de Berman. O “grito da rua” . como o nomeia Berman,
passou a ter uma expressdo na cultura que havia desaparecido com a implantagio da
cultura da via expressa. Como a relagio espago/tempo foi modificada (HALL, 2002), as
vias expressas e as avenidas urbanizadas e arborizadas (vinculo fisico e simbdlico entre
o campo e a cidade) deixaram de ter o sentido primeiro de conexdo (acesso) com a
cidade grande.

As infovias substituiram a distancia informacional e suprimiram algumas
caréncias participativas. A arte “voltou™ entdo a incorporar os movimentos da rua como
referenciais do belo e como material artistico. Ndo mais as pontes ou a cidade na sua
globalidade, mas as unidades do quarteirdo, do bairro e da vizinhanga passaram a se
tornar presentes na danga (Merce Cunningham), no cinema (Jean Luc Godard).
Produgdes como A4 vida é bela, Acossado, Viver a sua vida reinstalam e ddo espessura a
essa vivéncia da rua, da feira, do cotidiano enfim. Godard, no seu filme “Duas ou trés
coisas que sei sobre ela”, por exemplo, demonstra a ambigiiidade do enunciado do
filme. mediante seu cartaz publicitario: havia uma foto da atriz Marina Vlady, em uma
pose insinuante; as duas ou trés coisas que ele sabia sobre ela, sugerido pela

publicidade, ela. a atriz Marina Vlady, era na verdade ela, a regido parisiense que estava

em plena reestruturagdo e em pleno “boom™ imobiliario. Portanto, o titulo como que

despista o espectador, deslocando o sentido previsivel para margens ndo localizadas a
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principio, e que s6 serlio constituidas a partir do percurso enunciativo criado pelo filme.
A histérnia foi estruturada em torno de pessoas que perderam seus locais de moradia em
Paris e que foram deslocadas para a periferia, nomeada a regido parisiense; como
conseqiiéncia do aumento dos aluguéis e do custo de vida em geral. esse deslocamento
provocou entre outras coisas, o0 aumento da prostitui¢do como forma de complementar a
renda.

De modo semelhante, a partir da década de 60 (BERMAN, 1986, p. 321). houve
uma grande afluéncia de negros e hispanicos em grandes cidades americanas. Esse

“inchamento™ das grandes cidades por essa massa de desempregados gerou as condigdes

para que a violéncia, a colera e o desespero se instalassem. E nesse contexto que o Hip

Hop apareceria dez anos depois no Bronx propondo. inconscientemente, o que Robert
Smithson chamou de aceitagdo do “processo de desintegragdo como um quadro de
referéncia para novas espécies de integragdo™ (citado por Berman, 1986, p. 324).

Assim, os movimentos de destruicdo e de reconstru¢ido causados pela
modernidade encontraram nas artes e na filosofia seu similar sob a forma do niilismo.
Lyotard estabelece um paralelo entre a obra de Max Jacob e a de Braque e Picasso. na
medida em que ele representaria na sua produ¢do o impacto dessa negatividade ou
destrutividade nas letras: “seu “estilo” € o de Braque e Picasso. desdobra o objeto e o
corpo em facetas e esbogos. Sua “situagdio” recusa o autor. o motivo, o publico e as
formas. O absoluto que ele quer é o nada da relagdo™ (1996, p.27), lembrando que o
papel da filosofia foi a interrogag¢do constante dos significados de estar-no-mundo e
estar-junto. Enquanto o que a cidade realiza, “fazia e desfazia seu plano, ia e vinha entre
sua historia e seu conceito. retomava o tragado de sua fronteira entre o fora e o dentro, e
multiplicava as tentativas de respostas a essas perguntas”, paralelamente o filésofo, por
sua vez, “edificava e demolia sistemas. empenhava-se em fundamentos, racionalizava o
niilismo endémico, exibia-o e ocultava-o™ (p.28). A cidade. hoje, ndo tem um exterior e
um interior. estando ambos juntos como uma periferia. Assim, se a metafisica “era a
urbaniza¢@o por conceito de um lado de fora do pensamento, parece perder seu motivo
quando esse lado de fora, natureza, realidade, deus, homem., dissolve-se sob o efeito da
critica” (p. 29). O movimento de a¢iio na negagdo e no argumento volta-se para si
mesma. O niilismo ndo pode ser mais um objeto filosofico e torna-se segundo Lyotard
um “estilo™.

O niitlismo e a “desilusdo™ gerados pelas consequiéncias do projeto moderno, que

trouxeram como uma de suas resultantes o abandono das grandes narrativas
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emancipatorias (Lyotard, 1986) — estas entendidas aqui no seu conceito moderno, logo
universal —, tiveram em alguns movimentos “marginais”, localizados, setoriais e
conjunturais seu “pendant” nos punks dos anos 70, nos hippies e especificamente como
continuidade e ressonancia mundial no movimento Hip Hop. O sentimento de derreli¢do
que habita o filésofo, a cidade e a cultura € incorporado por ele, traduzindo-se em
violéncia tanto fisica, manifestando-se nos “gangsta™ nos anos 90 (segundo Geneva
Smitherman, 1994, p.119). o termo gangsia refere-se a qualquer evento, atividade,
comportamento, pessoa ou objeto que represente uma rejeicao dos padrdes da sociedade
estabelecida). quanto simbolica, nas letras dos raps e nos graffitis realizados na
superficie das fronteiras e divisdes que a cidade abre e oferece como suporte. Esses
aspectos serdo analisados posteriormente em capitulo especifico.

Vale lembrar que esse abandono provocado por uma situagdo de exclusdo leva
os excluidos de qualquer participagdo sociopolitica (moradores das periferias pobres e
das favelas) a um movimento de abertura. de passagem. indo da exclusdo para a
inclusdo, o que foi realizado através de atos de violéncia como forma de participagao.
Uma vez que os caminhos habituais de integragdo lhes sdo fechados, ousariamos dizer
que esta violéncia se reveste de um carater de inclusdo. Ela €, por assim dizer, uma

violéncia inclusiva.

2.1. Concretismo, Arte pop e Hip Hop

Acreditamos que existe uma proximidade muito grande, no que concerne as

relagdes estabelecidas com a cidade, entre o Hip Hop, a arte concreta e a arte pop.

Como onde ha proximidade ha também distanciamento, poderemos reconhecer algumas

singularidades particulares a cada uma dessas manifestagdes artisticas. Primeiramente.
trataremos da relagcdo entre o Hip Hop e o concretismo e, num segundo momento,
abordaremos a arte pop ja no contexto de uma proximidade com a arte e cultura de rua.
Entendemos que formas poéticas correspondem sempre a momentos
historicamente determinados, a validade formal s6 podendo ser pensada tanto em fungio
do contexto historico quanto das semioses que lhe sdo correspondentes. Desse modo, o
estudo aqui desenvolvido, construido mais de interrogagdes que de afirmagdes

categoricas. teve que levar em conta o discurso da violéncia e sobre a violéncia contido
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no rap e no grafitti, na medida em que sua presenc¢a €, a0 mesmo tempo, um material.
um tema e uma tessitura poética.

E importante salientar as diferengas entre as formas artisticas em questdo. no
sentido de um “esclarecimento™ para que possamos apreender os movimentos relativos
a constituigdo e elaboragio de linguagens proprias. A arte concreta foi um movimento
originario da classe meédia intelectualizada e universitiria contendo uma
problematizagdo e uma construgdo teorica, proprias a uma reflexdo operada tanto na
academia quanto nas esferas politicas preocupadas com questdes como arte popular, arte
nacional, raizes, etc. Ja o Hip Hop nasceu como construgdo cultural de uma populagio
excluida de qualquer participa¢do na vida sécio-cultural e que, por meio de uma
afirmagio de valores de classe e de origem étnica, criou uma complexa rede de codigos

reafirmando sua condigdo e conquistando seu direito de expressdo na cidade.

E esclarecedor e revelador o fato de que a cidade deixou de ser. para os

integrantes desse movimento. o que ela nos oferece como fechado, como privado
(galerias, teatros e gravadoras), abrindo espagos poéticos na propria arquitetura da
cidade, sendo esta apropriada enquanto estrutura e suporte de criagao.

A arte pop e o concretismo vieram cumprir um papel fundamental nas rela¢des
estabelecidas com a cidade, papel que abriu caminhos para o surgimento da estética do
Hip Hop décadas depois. A arte pop recorreu as imagens produzidas pela cidade por
meio de uma técnica de apropriagcdo e reproducdo de objetos do cotidiano: latas de
conserva. refrigerantes, estrelas de cinema, enfim, toda uma constelagdo de imagens
publicadas em jornais e revistas populares, traduzindo o imaginario do universo da
cultura de massa. De certo modo, podemos considerar que o dialogo estabelecido entre
a arte pop e os outdoors contribuiram para o surgimento do conceito de suporte na sua
relagdo com a cidade. Os artistas pops. assim como os concretos apesar de recorrerem a
imagética do urbano na elaboragdo de produtos artisticos, se restringiram a reprodugio
desse Imaginario como sugestdo do urbano na utilizagdo de determinados meios
1écnicos utilizados para esse fim. Ja o Hip Hop utiliza na sua expressdo poética a cidade
como suporte e ndo mais — como ja dissemos anteriormente — como material de
reflexdo. Esse constitui, a nosso ver, o grande salto qualitativo do Hip Hop em relagdo
aos movimentos artisticos mencionados acima.

Para que esse processo se tornasse mais claro, foi necessario evidenciar — ainda
que em rapidas pinceladas - as especificidades e as semelhangas desses trés

movimentos, focadas na cumplicidade criada com a cidade apologética ou criticamente.
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Conviria, aqui, evocar as reflexdes de Derrida (1971), ao considerar que as
formas literarias surgem historicamente nos momentos de disrupgdo, onde as “brechas™
ainda ndo mapeadas. ndo normatizadas, permitem o surgimento de novas linguagens.
Parece-nos evidente o fato de que a aceitagdo e incorporagdo de uma nova linguagem no
texto cultural signifique o fim do seu movimento. ou o movimento cristalizado.
sedimentado. Porém. mutatis mutandis. ocorre também o aparecimento de novas
interfaces mais flexiveis, a partir das quais um leque maior de variaveis disruptivas

acaba irrompendo.

O break utilizou a rua como palco para a danga. E interessante a relagdo criada.

por meio desse deslocamento, entre cenario urbano e representagio artistica: a cidade se
transforma em cenario e a cena € ela propria (cultura de rua). Assim, a musica
complementa tal conjunto de manifestagdes: a partir de uma base criada, os rappers
cantam suas estorias nas ruas como arautos de uma voz excluida.

A absor¢do de produtos do Hip Hop, sobretudo o break e o rap. pela indistria
cultural. pode parecer paradoxal. sobretudo conhecendo as implicagdes criticas que o
Hip Hop coloca, até pela denuncia da propria indastria que veicula somente produtos da
“alta cultura™. A poética expressa na sua manifestacdo, que a legitima como poesia
nasceu justamente de um movimento de resisténcia a cultura oficial, como ja vimos.

Ressalte-se que o Hip Hop so poderia ter surgido em uma megalopole, em uma
sociedade pos-industrial, onde a reestruturagdo da economia provocou desemprego
estrutural, falta de programas sociais — mesmo compensatorios —, desencadeando o
processo de exclusdo e gerando revoltas e violéncias.

Com a difusdo e banalizagdo da linguagem Hip Hop, os eixos estruturais,
centro/periferia e local/regional/internacional deixaram de ser determinagdes para que o
movimento surgisse. Os integrantes do movimento se encontram ndo sO nas
particularidades locais, mas sim no conjunto das significagdes encontradas na
linguagem que o Hip Hop criou. Nesse sentido, ndo vemos hoje a necessidade de ter
nascido ou vivido obrigatoriamente, por exemplo, no Vitéria Régia, no Jodo Paulo II
(bairros de Sdo José do Rio Preto/SP), ou no Bronx (NovaYork) para que o processo
identitario ocorra, embora os grupos constituintes desse movimento encontrem-se quase
sempre nas periferias do poder.

Este entrelacamento de influéncias e confluéncias informacionais abriu o
horizonte e os limites dessa cultura. Nesse sentido, consideramos que o Hip Hop

brasileiro surgiu pela combinagdo dos ecos identitarios originarios do Bronx (Nova
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York). de outras periferias de grandes cidades dos Estados Unidos e de sua reciclagem e
assimilagdo na cultura brasileira dentro de suas especificidades socio-culturais.

A arte pop surge como reagdo ou contraponto ao expressionismo abstrato e a
“action painting” (gestualismo). cujos principios sugeriam uma repeticdo de gestos
aleatorios, como vemos no dropping de Pollock — técnica que consistia em pintar com
os respingos da tinta colocada excessivamente no pincel. A arte pop se constitui um
produto hibrido resultante de duas décadas de abstragdo (LIPPARD, 1976). De qualquer
maneira, a arte pop surge no momento em que o mercado avido por novidades buscava
novas tendéncias e que, “coincidentemente”, um grupo de artistas da Inglaterra, Estados
Unidos e Franga contrapunha a expressio exacerbada do individualismo, do subjetivo, a
imagem do cotidiano, das embalagens de produtos vendidos nos supermercados e
veiculados pela midia: historias em quadrinhos, revistas, jornais ou cartazes
publicitarios. O que estava em jogo era, de um lado, revelar o anonimato da cultura da
época, da globalizagdo cada vez maior da informagéo; de outro lado, era a demonstra¢ao
do fim do gesto criador, unico, assinado pelo artista, algo s possivel através da
expressdo individual e unicamente concebida por ela.

Assim, sO para citar os americanos mais conhecidos, Jasper Johns, Andy
Warhol, James Rosenquist, Wesselman e Roy Lichtenstein mergulharam no universo da
banalidade cotidiana, reinventaram marcas, interrogaram, por meio de imagens ready
mades, a nog¢do de autoria e se insurgiram contra os paradigmas até entdo respeitados
como autoria, individualismo e realizaram uma apologia do banal, do déja vu, da
reprodu¢do em massa da mesma imagem. A evidéncia desse desgaste na obra de
Warhol, o qual busca desmistificar o gesto inico como marca registrada do artista, esta
em sintonia com o diagndstico de Walter Benjamin (1985) sobre o assunto em “A obra
de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. Essa desmistificag@o expressa na obra
de Warhol, ao reproduzir centenas de vezes uma mesma imagem, € muito proxima da
problematica colocada por Benjamin, significando na pratica a perda da aura que
tornava a obra de arte unica um produto muito proximo da adoragiio mistica. Com o
cinema e os meios de reprodugdo modernos, a aura, tal qual foi formulada por
Benjamin, se perde. Porém, a nosso ver, criou-se uma outra: o cerimonial do vernissage
deslocou a aura da obra para o artista e para o espago de representagdo da obra e do
artista — vale lembrar as performances dos anos sessenta e setenta. Este gesto.

particularmente no caso de Warhol, é por nos entendido como um ato de violéncia

artistica contra a institui¢iio e os territorios por ela definidos. E o que realiza Duchamp,
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em obras famosas como seu vaso sanitario, ou como a roda da bicleta sobre o banco,
igualmente ready made. Paradigma da banalizagdo como procedimento artistico. o
processo de descontextualizagdo do objeto. ao desloca-lo semanticamente do seu valor
de uso e recontextualiza-lo em uma galeria ou museu ndo € unicamente uma simples
provocagdo: € uma reflexdo profunda sobre (insistimos nesse aspecto) os conceitos de
autoria, territério, arte e também um certo savoir faire artesanal. Doravante o artista,
entendido como criador de linguagens, substitui o artesdo, concebido como alguém que
tecnicamente sabia utilizar os recursos para fazer uma “bela™ pintura ou um “belo”
produto cultural.

Ha, sem duvida, uma pulverizagdo do gesto individual, uma certa perversidade
no gesto desses artistas, mas, historicamente, ha uma raiz para essa perversidade contida
nas vanguardas do comego do século XX, que também tentaram subverter o sistema
através da arte: o dadaismo e o surrealismo, mais especificamente. Os artistas pops
procuraram subverter a linguagem através dos objetos do sistema, ou melhor, do
“sistema dos objetos” segundo Baudrillard (1968): garrafas de coca-cola. estrelas de
cinema e cartazes publicitarios, assim como outros objetos produzidos pelas
urbanidades e veiculados pela midia. E por essa via que a arte pop deixa um legado
cultural muito rico aos futuros rappers e grafliteiros.

Ja o concretismo (brasileiro), embora se revista de um carater extremamente
urbano, aborda a cidade e a cultura do ponto de vista da intelectualidade universitaria da
classe média. Vale lembrar, nesse sentido, os poemas mobiles e o chamado disco-objeto
de Julio Plaza (concebido para a capa do disco Transa (1972). de Caetano Veloso, em
formato tridimensional com suas dobraduras para serem montadas), além da utiliza¢do
de uma certa economia de palavras nos poemas dos poetas concretos como Augusto e
Haroldo de Campos e Décio Pignatari. Cabe ressaltar que o concretismo nio se limita a
poesia, manifestando-se também nas artes plasticas. No Rio, temos Hélio Oiticica, Ligia

Clark, entre outros, liderados por Ferreira Gullar no movimento de cisdo nomeado como

neo-concreto. E claro que ha enormes diferengas no tratamento formal dado por estes

artistas a seus objetos artisticos. Oiticica, por exemplo. sempre esteve proximo da
populagdo das favelas e havia um sentimento de engajamento politico explicito nesse
artista. Os seus célebres parangolés foram feitos para essa populagdo e so se configuram
como objetos de arte quando vestidos, quando o movimento do corpo movimenta o
tecido e cria formas na espacialidade do contexto onde foi vestido, impregnando-se dos

movimentos de seu portador.
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O plano piloto da poesia concreta foi publicado na Noigrandes em 1958 pelos
irmaos Campos e Décio Pignatari. Ainda que ja tenha sido objeto de inimeros textos
académicos, o citaremos como forma de situar os propositos estéticos do concretismo,
especialmente a inovagdo formal trazida pelo ideograma em oposi¢do ao verso

tradicional e posteriormente mostrar algumas diferengas com a poética do Hip Hop.

Poesia concreta: produto de uma evolugio eritica de formas, dando por encerrado o
ciclo historico do verso (unidade ritmo-formal), a poesia concreta comega por tomar
conhecimento do espago grafico como agente estrutural. Espago qualificado: estrutura espacio-
temporal, em vez de desenvolvimento meramente temporistico-linear. Dai a importancia da
idéia de ideograma, desde o seu sentido geral sintaxe espacial ou visual, até seu sentido
especifico (Fenollosa, Pound) de método de compor basecado na justaposi¢io direta —
analogica, ndo logica-discursiva de elementos. (...) o poema concreto, visando o sistema
fonético (digitos) ¢ uma sintaxe analégica, cria uma darea linghistica especifica —
“verbicovisual® — participa das vantagens da comunicagdo ndo verbal, sem abdicar da

virtualidade das palavras (...). (CAMPOS: PIGNATARI. CAMPOS, 1987, p. 96).

O texto continua citando exemplos dos precursores e dos artistas que se
referiram a esta abordagem (no cinema. Eiseinstein com videograma e montagem;
Weber, na masica “classica™ Stockhausen, na eletrénica; Joyce, os ideogramas de
Mallarmé, e muitos outros). O percurso intelectual dos concretos passa claramente por
uma negacdo de formas poéticas que os precederam historicamente. Dito de outra
forma, os poetas concretos afirmam momentos de ruptura com o passado para
tempestivamente operar uma mudanga radical na abordagem artistico-cultural. Assim,
as questdes subjetivas tais como as emogdes sdo deixadas de lado para apresentar o
“poema concreto (como) um objeto em si e por si mesmo. ndo um intérprete de objetos
exteriores ou sensagdes mais ou menos subjetivas. Seu material: a palavra (som, forma
visual, carga semantica). Seu problema: um problema de fungdes-relagdes desse

material” (Augusto de Campos, 2002). Gostariamos de exemplificar esse aspecto com o

poema NAO. de Augusto de Campos:
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Marcos Siscar (2003) no seu artigo “O percurso digital da dissonéancia concreta”™

reflete sobre a posigio teorica da poética concreta de Augusto de Campos que acredita

que o poema ndo cabe mais na pagina. No seu artigo, ele se interroga por conseqiiéncia

sobre o lugar da poesia, tanto no seu sentido simbélico, quanto no de seu suporte ou

midia. Ela caberia mais em telas expostas em uma galeria? Em um livro tradicional? Ou

animada pelo software “Flash”? Ja Bosi (1979, p. 534). considera que “a sintaxe

espacial e o emprego da palavra ilhada, cuja forma-sentido se quer assim potenciar,
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parecem caminhos promissores enquanto rompem as barreiras tradicionais entre as artes
sonoras e as artes plasticas, e convergem para uma percep¢do mais rica do todo espacio-
temporal em que estd imersa a nossa sensibilidade™. Bosi vé as vanguardas concretistas
com um olhar duplice, de aprovagio e reserva, ao considerar que elas acertaram mais
enquanto modo de construgdo do que enquanto negagdo. Embora valorize o sentido
literario proposto por esse tipo de conquista poética — visualidade e espacialidade da

linguagem. concretizagdo da propria forma enquanto dinamizagdo do sentido. etc. —

acha discutivel a aboli¢do radical do ritmo frasico defendida pelos concretistas, ja que o

critico ndo consegue dissociar a fala, mesmo poética do seu intuito comunicativo e de
certas propriedades musicais.

Seja como for, o que importa valorizar, a nosso ver, nio € o radicalismo da
“atitude”™ rija e “unilateral” (BOSI. 1979. p. 534-535) do concretismo. como assinala
Bosi, mas a nova concep¢do de Tfala” poética, que fez explodir a logica da
comunicagiio, mas ndo a aboliu, como acredita o critico. Trata-se, antes, de uma outra
forma de criagdo de relagdes entre palavra e realidade, som e sentido, em que a
expectativa habitual quanto a linearidade e comportamento ritmico da frase ¢
subvertida, quebrando tal previsibilidade.

Enquanto os concretos partem de conceitos originarios da histéria da arte e das
discussdes académicas, o Hip Hop como movimento local, ao menos inicialmente,
procura elementos fora desses circuitos, de onde, alias, sdo excluidos, para buscar no
grupo e na vivéncia do bairro e do seu cotidiano o material étnico, poético, sonoro. Por
outro lado, busca retratar na automatizagdo dos gestos do break, a robotizagdo da
sociedade contemporanea e da globalizagdo crescente.

Estas sdo. a nosso ver. algumas das particularidades do Hip Hop em relagdo aos
artistas pops e os concretos. O Hip Hop se constitui como movimento completamente a
margem das institui¢des conhecidas e estabelecidas. Entretanto, como ja dissemos.
existe uma certa similaridade entre o Hip Hop e o que foi considerado como vanguarda
nos EUA nos anos 70: na danga, por exemplo, Merce Cuninghan busca coreografar os
movimentos da rua, incorporando-os aos procedimentos particulares de sua arte.

O projeto moderno citado por Berman (1986) deixou de privilegiar a
caracteristica de universal e se voltou para o bairro, para o cotidiano, para o singular e
ndo mais para a cidade tomada na sua globalidade. Acreditamos que esta seja uma das
especificidades da pos-modernidade. uma consciéncia dos limites da Grande Historia,

das metanarrativas e uma volta para os grupos identitarios, para as singularidades
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objetivadas nas etnias e nas culturas excluidas. Porém, existindo como rea¢do ou como
afirmagdo de valores antes negados, os artistas pops e os concretos focaram o cotidiano.
a midia, as historias em quadrinhos e tantas outras referéncias da cultura de massa e
estas passaram a ser incorporadas no imaginario de suas construgdes artisticas. Foi um
movimento, por assim dizer, de questionamento da arte erudita em contraposi¢do a arte
popular, fendmeno muito mais presente na arte pop que nos concretos.

O concretismo se relaciona com a cidade no que ela tem de racional. de
construido e de organizado na sua produgdo. Seus produtos culturais foram realizados
pela incorporagdo, nas novas tecnologias, dos novos signos por ela criados. Durante um
certo periodo, a poesia concreta deixou de ser uma expressdo “maior’ na cultura
brasileira, em termos midiaticos, pois houve um desgaste das “inovagdes™ formais,
embora os artistas concretos continuassem sua produgio e publicagdes. Porém, com a
banaliza¢do dos PCs (computadores individuais) foram abertos espagos enormes para a
criagdo artistica em geral, abertura que acabou propiciando a revitalizagdo da poesia
concreta: videopoemas, hologramas, animagdes com o software “Flash™ e outras formas
de incorporacdo das inovagdes técnicas se multiplicaram.

Contrapondo-se a essa multiplicagdo e desenvolvimento da tecnologia digital. o
Hip Hop recorre a referenciais considerados anacronicos pela nova midia: discos de

vinil, toca discos, gravadores cassetes, spray, entre outros. Os DJs recorrem ao produto

final (o disco em vinil) como instrumento de recriagdo de novas linguagens. De outro

lado. vale ressaltar que foi da mistura da musica eletrénica e das referéncias musicais ja
existentes que o Hip Hop criou seu espaco enquanto linguagem — esse tipo de passagem
do “velho™ para o “novo” € uma caracteristica bastante acentuada da pés-modernidade,
do modo como a concebemos ao longo deste trabalho. A relagdo do Hip Hop pressupde
um novo interesse pela cidade, sua utilizagio como midia e como tela. Todas as
texturas, todas as dobraduras que a ela oferece, os angulos concretos e as sonoridades
geradas por ela, foram “sampleadas™ e citadas pelos DJs, ganhando dimenséo estética na

produgdo dos rappers e dos graffiteiros.
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CAPITULO 11l

A cidade e o projeto moderno
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3.1. Cidade, centro e periferia

Os vossos filosofos, que se lamentam de que todas as coisas foram
escritas pelos antigos, que nada de novo lhes foi deixado para inventar, estdo em erro muito
evidente. O que vos aparece do céu, e chamais Fenémenos, o que a terra vos exibe, o que o
mar ¢ outros rios contém, nada é comparavel ao que esta oculto na terra

Ide, amigos, em prote¢do dessa esfera intelectual cujo centro esta em
todos os lugares e a circunferéncia em nenhum, e que nos chamamos Deus: e chegados ao
vosso mundo, dareis testemunho de que sob a terra estGo os grandes tesouros e coisas
admiraveis.

Rabelais (Gargantua).

Para refletirmos sobre o Hip Hop na sua relagdo com a cidade. ¢ necessario
recorrer a um pequeno historico do sentido que a cidade incorpora no século XX. E
preciso lembrar que o discurso da e sobre a cidade ganha novas significagdes.
adquirindo dimensio reflexiva na obra de Walter Benjamin no seu trabalho sobre
Baudelaire 4 modernidade e os modernos (1975). A consideragdo da dimensdo estética,
adquirida na poesia de Baudelaire. eleva a cidade como ponto, local e centro de
manifestagdes em oposi¢do as periferias, tanto no seu sentido geografico, quanto no de
centro produtor de cultura.

Assim, nosso estudo busca refletir sobre a passagem e a implantagio do projeto
moderno na cidade no século XX, sua relagdo com as artes e a literatura e conceber este
processo de passagem como uma preparagdo levada ao longo do século para o
surgimento, a posteriori, de expressdes culturais no interior do contexto que

nomearemos como pos-modernidade.

Deve-se entrar na cidade pelos subtrbios. A frase dos suburbios ¢ a queixa: ndo moramos

em parte alguma, nem fora, nem dentro (LYOTARD, 1996. p. 23).

E curioso notar, no estudo de Lyotard (1996). que a cidade é considerada o lugar

onde “Mau menino, moga perdida, as criangas da periferia vém ao centro cantar seus
estribilhos sem pé nem cabeca™ (p.23). A semelhanca desses “maus meninos”

(Baudelaire. Verlaine, Rimbaud. etc.) do século XIX e inicio do século XX, os filhos
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dos movimentos que estamos abordando em nosso trabalho escolheram a cidade como
local de manifestacdo. fonte de inspiragdo e como material construtivo.

A cidade é, simbolicamente, a construgdo fisica de um pensamento filosofico
sempre a deriva da inteligibilidade, o proprio pensamento erratico que busca se
reorganizar na simulagdo da reorganizagdo da estrutura da cidade, um pensamento néo
ancorado. A cidade traduz uma ordem socio-politica, ela é a construgdo fisica de uma
compreensdo arquitetdnica, em que formas de pensamento buscam reorganizar-se.
Assim, a cada vez que mecanismos de controle sio exercidos pelo poder, existira uma
correspondéncia arquitetonica: supde-se que Haussmann tenha criado os grandes
bulevares em Paris para atender, de um lado, os problemas de fluxo de transito, e de
outro, para controlar o fluxo humano nas manifestagdes populares: a estrutura da
arquitetura medieval de Paris impossibilitava qualquer tipo de controle.

Assim, essa reconstrucdo, sempre reiniciada, esse processo de re-significagdo
dos objetos e tragados urbanos € reapropriado pela poesia concreta, pela produgdo da
arte pop e pelo movimento Hip Hop, agregando novos valores culturais ao que era
considerado apenas subproduto industrial, tornando-se objeto de culto. O trabalho de
Warhol, particularmente as Cocas-colas, as Marylins, a sopa Campbel, assim como o de
Lichtenstein e sua producgfio pictérica, formatada e referenciada pela estrutura das
estorias em quadrinhos, ilustram o que Barthes comenta sobre o carro da Citroén:
“Creio que o automovel é, nos nossos dias, o equivalente bastante exato das catedrais
goticas: quero dizer, uma grande criagdo de época, concebida, apaixonadamente, por

artistas desconhecidos, consumida em sua imagem, independente do seu uso, por um

povo inteiro que se apropria, por meio dela, de um objeto magico”™ (BARTHES, 1970,

p.150).

A comparagdo de carros com catedrais goticas revela um movimento de
valorizagdo e de apologia em relagdo aos objetos do cotidiano, estes fazendo parte
integrante do nosso entorno cultural. O que essa re-significagio traz nos
questionamentos dos limites herdados, na nova semantica poés-industrial? Essas
fronteiras instaveis e de significagdes contemporaneas mudam radicalmente nossa
analise do significado de cultura num momento em que a sociedade do espetaculo
concentra-se nas metropoles, mesmo porque a no¢do de megaldpole estende-se
virtualmente de Sdo Paulo a Los Angeles, passando por Paris: a distancia fisica nio
determina mais a densidade comunicacional. Todos fazemos parte de um hipertexto

construido dia apés dia, byte apos byte (LEVY, 1993. p. 28-76).
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O Hip Hop ¢ uma forma de resisténcia a massificacdo e aliena¢do do modo de
vida urbano que aprisiona. hoje. o cotidiano dos adolescentes, contendo,
paradoxalmente, uma for¢a criativa e unificadora que, a partir da condi¢do limitante
desse espago. sugere e apresenta solugdes comunicativas, portanto, relacionais, que
permitem aos grupos envolvidos a experiéncia de pertenga e uma revisdo dos
paradigmas cldssicos, como centro/periferia, classe, lazer, raga, idade, tempo e espacgo.

O conceito de fronteira permite delimitar um territorio teorico para este estudo
no qual se privilegiam as relagdes entre arte e ndo arte, centro e margem, assim como
aquelas estabelecidas pelos agrupamentos sociais como reivindicagdes territoriais. Aqui,
a necessidade de exclusdo como forma de autopreservagdo manifestada pela linguagem
sugere uma dinamica dialégica de inclusdo. A propria forma codificada dos grafitis e a
poética igualmente codificada do rap tendem a fechar a comunicagio aos de “fora™ e,
nesse sentido, o confinamento implicaria escolha de territérios, fechamento e
entrincheiramento em espagos reservados unicamente aos membros dos grupos do Hip
Hop.

Esses paradigmas que operam nas representagdes culturais determinam ou
indicam caminhos e métodos. Enquanto a estrutura cultural dessa manifestagao € aceita
pelos veiculos de comunica¢do de massa, sua forma poética continua a ser relegada.
unicamente, ao plano da verbalizagdo de uma denuncia social. A imagem do excluido

historicamente construida ¢ uma imagem pejorativa, uma imagem de assistido,

dependente, etc. A sistematizagdo do excluido em categorias, tais como ex-favelados,

deficientes fisicos, negros, homossexuais, etc, tende a mascarar uma profunda rejeigiio
social da aceitagdo do outro como entidade unica, subjetivada historicamente na sua
individualidade e na sua diferenga. A violéncia exercida pelo opressor, e que permeia
essas relagdes, resultaria na elaboragdo de uma estrutura de codigos herméticos.
excluindo. como negag¢do. a participa¢do do outro. Encontrar-nos-iamos, entdo, em um
terreno de codigos conhecidos, onde o idéntico. ou o identificar-se na sua totalidade
conceitual, significaria anular a singularidade, a diferenga.

O que cumpre realizar, portanto, ¢ uma desconstru¢do critica desse corpo de
pensamento. o que nos ajudaria na compreensdo do controle exercido dentro do
discurso. de dentro para fora, estabelecendo formas funcionais de manutengdo da
estaticidade artistica. Acreditamos que a questdo socio-cultural pode ser uma das forgas

canalizadoras dessa “unidade™ social desejada, mas o que parece ocorrer € que a

A
AVAVEY

Vi
Z 3 4 5 6 7 unesmel 12 13 14 15 1¢ 17 18



52

linguagem, estruturada em poética escrita, cantada ou desenhada. é a criadora das
interfaces responsaveis pela afirmacio da identidade.

No caso do grafitti, ao invés de colocar a escrita no centro de uma pagina ou em
uma tela, ela é disposta aproveitando-se as formas geométricas tragadas pela arquitetura
da cidade, suas frisas contempordneas. Trata-se de um trabalho voltado para a linha
diviséria da geometria arquitetural e a inser¢do imagética e escrita.

A inteligibilidade dessa forma de arte contempordnea esta estruturada nesse
questionamento espacial. Esta pesquisa de espacializacdo do graffiti na tessitura da
cidade requer uma reflexdo que o publico académico desconhece. Isso acarreta uma
falta de referéncias para a compreensdo da construgdo do graffiti enquanto agente

estético.

3.2, Identidade e suporte: Graffiti

Se o rap incorpora particularidades locais e regionais na sua poética, o grafTiti
por sua vez, recorrera a uma particularizagdo da escritura nos seus anseios e expressdes
locais. O proprio suporte instaura um dialogo singularizado no contexto referencial no
qual ele ¢ realizado: uma cidade determinada. um &ngulo escolhido de um edificio
publico, um bairro especifico, entre inimeras alternativas que a cidade pode oferecer.
Aliado a essa ressignificagdo introduzir-se-ia, como proposta do graffiti, uma outra
leitura que estaria condicionada a aspectos urbanos derivados e proprios desse suporte.
O graffiti, pela propria natureza e particularidade de sua pratica pictorica, pela sua busca
de suporte na extensio da cidade e por sua proposta de ocupagio no territorio urbano de
forma descentrada, exigiria, ou demandaria — para que sua leitura seja possivel — um

deslocamento pelas ruas, avenidas, fabricas desativadas, etc. Assim, poderiamos dizer

que € proprio do fazer emissivo do graffiti um fazer receptivo, implicando movimento,

transito e deslocamento. Cria-se, com isso, a possibilidade de uma mudanca
comportamental em termos de relagdo arte-receptor. Este ndo € um mero observador,
mas participa desse espago artistico indo a seu encontro, ao invés de recebé-lo diante de
si passivamente.

Nio seria demasiado insistir que o suporte utilizado por ele condiciona novas
abordagens e que o olhar pousado no graffiti urbano (externo) solicita movimentos

corporais diferentes daqueles que utilizamos geralmente para a observagio de produtos
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culturais em galerias ou museus. Essa exigéncia de novos movimentos corporais €
imposta pela propria corporeidade pictorica do graffiti que demanda, consequientemente,
uma postura diferente daquela que as perspectivas tradicionais propdem. O corpo, assim
como o olhar. teria que se adaptar aos graffitis dispostos em locais geralmente fora do
alcance das posturas mais conhecidas. como por exemplo, os graffitis nos trens, nos
altos dos edificios ou em terrenos abandonados. Ele pede, sugere, quase que solicita
uma viagem pela construgdo da cidade, um passeio, nos propondo o papel de fldneur.
Esta solicitagdo de aproximagido com a concretude do graffiti € tamanha que quando
lemos algum artigo ou reportagem televisiva onde o assunto € o graffiti, temos que.
necessariamente. proceder a um deslocamento fisico para apreendermos a dimensdo da
obra, assim como seu dialogo com o suporte. A variagdo dos angulos de observacado €
enorme e a propria dindmica da cidade no seu cotidiano, como a circulagdo de carros e
habitantes ou até mesmo o clima mudariam inevitavelmente em nossa leitura, incidindo
na percepgdo do graffiti.

O graffiti como expressdo da arte contemporinea, para citar Ana Claudia
Oliveira, utiliza um suporte ja construido. presentificado e direcionado para usos
especificos: moradias, separacdes de propriedades, meios de transportes, entre outros,
para proceder a uma desconstrugdo, a uma interrogagao sobre o papel e a fun¢do desses

objetos arquitetonicos que constroem a cidade e a textualizam:

I: como se toda essa produgdo (da arte contemporinea) ndo quisesse ser tomada por mais uma
outra construgdo textual. Mais ainda, por esse nio querer ¢ que ela, estrategicamente, apropria-
se do ja construido para que esse seja desconstruido, efetivando assim seu projeto
manipulatorio de fazer fazer a desmontagem da obra do mundo para poder, uma outra vez, ver

nela sentidos (OLIVEIRA, 2002, p.54).

E intervindo no interior da estrutura desses discursos que o grafiteiro atua:

ressemantizando a cidade, deslocando os sentidos que precederam a realizagio dos
graffitis. E é nessa desconstrug@o dos sentidos produzidos pela cidade que o graffiti se
afirma como elemento transgressor, questionador e, conseqiientemente, como sujeito
estético. O grafiteiro expde como aparente paradoxo a seguinte equagdo: de um lado,
sua linguagem é semelhante (reconhecivel) a de outros espalhados pelo mundo: de outro
lado. ele reivindica a sua subjetivagdo, sua individuagdo mediante a expressio de seu
proprio graffiti. O que estd em jogo ¢ um desdobramento identitario — o seu proprio —

pela recorréncia a assinatura, e a do movimento Hip Hop, que instaura algumas regras.
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inclusive a dos “estilos™ 3 D (graffiti que busca através de uma técnica particular
representar palavras em trés dimensdes), wildstyle (graffiti extremamente complexo.
com linhas e letras entrelagadas, realizado, com o intuito de dificultar sua leitura para as
pessoas de fora do movimento Hip Hop), etc. A nosso ver, a resultante dessas tensoes,
desses jogos de linguagem, so podera se objetivar quando as relagdes estabelecidas com
a cidade. com as expressdes do Hip Hop local, se fixarem na sua assinatura, na sua
“marca” enunciativa.

O graffiti, assim como o rap, vem se afirmar com sua presen¢a na cidade por

meio de interagdes com recortes da sua estrutura socio-arquitetonica, logo discursiva.

Os corredores urbanos, as ruas, as avenidas e pragas se tornam locais de observagdo de

“fora™ para se realizarem no “dentro” do processo de produgdo cultural. O rap cantado
na praga e o graffiti dos muros sugerem uma apropriagcdo da cidade pelos seus
moradores mediante a ocupagdo dos espagos estruturados em torno do seu sentido fisico
e simbdlico: muros protegendo propriedades ou paredes territorializando moradias. Esse
movimento de apropriagdo nos parece revelador das fronteiras estabelecidas e nos
impde algumas interrogagdes: qual o espago fisico da separagdo entre o publico e o
privado que o graffiti sugere como reflexdo? A parede, ou a superficie micrométrica que
0 spray ocupa nos seus movimentos e nas representagdes dos grafiteiros? Ou ainda, esse
gesto ndo estaria revestido de uma abertura para o outro social colocando uma
interrogagdo sobre a natureza desse espago simbolico do texto urbano? Tais questoes
serdo exploradas e problematizadas quando da andlise de obras especificas. na

seqiiéncia do trabalho.

3.3. A passagem do “modus logicus” para o “modus aestheticus”

A razdo moderna poderia ser definida como um procedimento de sistematizagéo.
de organizacdo e de instrumentalizagdo de qualquer fato ou fendmeno que ocorre no
nosso cotidiano. As formas construtivas e organizacionais da razdo parecem hoje se
multiplicar em varias frentes: uma duplicagdo que. em si, revela a capacidade de
organizar-se e auto-organizar-se, uma espécie de autofagia que regula as proprias

criticas que a constroem.

A
AVAVEY

Vi
Z 3 4 5 6 7 unesprl Lz 13 14 15

16

17

18



Do ponto de vista das contingéncias, da apari¢do de elementos que provocariam
instabilidade, a razdo funcionaria como um mecanismo regulador, conseqiientemente
violento ou traduzindo-se em atos de violéncia. Nesse sentido, e como recurso
estratégico ou recorte situado entre dois momentos, recorreriamos ao estabelecimento. a
semelhanga de Lvotard (1996), entre dois conceitos ou momentos — estético e cultural —
para situar o gesto artistico em relagdo a sua sistematizagdo, considerando essa

sistematiza¢gdo como um momento de passagem entre o estésico e sua ordenac¢io em

discurso. A incapacidade da razdo de exercer um controle absoluto que operaria nos

momentos estésicos, ela contrapde um procedimento de instrumentalizagio da estética
realizado sob a forma da cultura. Esta se mostraria eficaz — como nos revela a analise de
Lvotard da Alemanha nos anos vinte — como resposta € como estratégia organizacional
agindo em nivel de uma massa localizada nos suburbios e em principio receptiva a essas

estratégias discursivas.

A nova configurag¢do da cidade no final do século XX coloca-nos diante de um
processo ou momento de estetizagdo globalizada. Lyotard (1996) estima que a
introdugio da estética na filosofia ha dois séculos foi o inicio do declinio do império
argumentativo: trata-se do Urbs e do Orbs do discurso, o que fez com que o pensamento
filos6fico, a semelhanga da transformagdo da existéncia do homem na megalépole,
passasse também por um processo de estetizagdo generalizada, provocando um
sentimento de derreli¢do que atingiu a filosofia. Em primeiro lugar, € necessario operar
uma divisdo na “estética em cultural e artistica™ (p. 30).

A cultura torna-se, entdo. “um meio em uma estratégia” para combater
inicialmente os déspotas e sacerdotes e posteriormente o inimigo de classe. Foi através
da cultura que a consciéncia do oprimido foi seduzida pelos valores do inimigo.

Seria interessante refletir, segundo a divisdo da estética em cultural e artistica
sugerida por Lyotard. sobre o0 momento em que o fendmeno artistico deixa de sé-lo para
transformar-se em estratégia discursiva da cultura, significando uma re-producdo de
valores passiveis de seduzir os oprimidos. O suburbio se revela entio como um local
estratégico e privilegiado para a implantagdo de politicas culturais. A politica cultural da
social democracia alemd na virada do século XX, por exemplo, constituiu-se na
instituicdo nos suburbios de “comunidades de cidaddos esclarecidos e trabalhadores
conscientes™ (1996, p.30). Entretanto, o contexto europeu, a Grande Guerra e o nazismo

invalidaram esta estratégia e contrapuseram a imagem cultural projetada, uma outra
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constru¢do de cultura. Aproveitando Lyvotard: “quando o niilismo desencadeia sua
violéncia, as massas perdem o espirito, o espirito perdido chama-se inconsciente™ (1996,
p.30). O local onde a cultura se manifesta, considerado no seu sentido artistico, situar-
se-ia nos locais de passagem. de transito. Assim, o local da cultura — no sentido acima
citado — seria fronteirigo, um local onde o acontecimento possivel € o de um ndo-lugar
indefinidamente remetido ao acontecimento deslocado.

“A arte politica é “a cultura’, e ‘a cultura’ ¢ arte de guiar a transferéncia”
(LYOTARD, 1996, p.31). A estratégia perversa que a cultura utilizara até entdo tinha
como diregdo, alvo ou foco. as massas, e, mesmo apés a derrota do nazismo, essa
perversdo ndo desapareceu. Porém, as figuras encarregadas de manipular o inconsciente
foram deslocadas, apos a 2* Guerra Mundial, para o individuo, para o habitante da
megalopole — ndo mais para o cidaddo — e as midias contribuiram enormemente para
esse processo de estetizagdo (p.31) na medida em que ofereciam a politica cultural,
multiplas possibilidades de estetizagdo. Deve-se ressaltar que, para Lyotard, essa
multiplicidade possibilita uma concorréncia das figuras que sdo propostas pela
instituigdo cultural da megalopole. Essas figuras garantem, por sua mobilidade e
multiplicidade, a atribuigdo a critica de um procedimento de comparag¢do entre “bons
objetos™ e objetos ruins, procedimento estratégico pelo qual o liberalismo capitalista
transformou nossa cultura num museu. Porém, a relagdo estabelecida com os objetos
passou a ter um carater de achatamento, pois seu questionamento ndo seria mais a
qualidade ou valor do objeto, mas estaria focada no seu aspecto “interessante™ e € essa
indiferenga que nortearia o julgamento. “Quando o objeto perde seu valor de objeto, o
que conserva valor € a “‘maneira’ como se apresenta. O “estilo’ torna-se valor. A estética
€ aresposta que a megalopole da a angustia nascida da caréncia do objeto™ (p. 31).

O processo de estetizagdo no movimento Hip Hop seria concretizado mediante

uma operagdo que se daria em dois momentos. O primeiro foi quando a midia comegou

a divulgar raps e clipes deste movimento, quando houve a absor¢do pela midia do

potencial econémico do Hip Hop e a conseqiiente formatagio de seus objetos de
consumo (CDs, Clipes, vestudrios, etc), por exemplo. A extensdo de um rap para ser
gravado tem que obedecer a um padrdo temporal de alguns minutos, de trés até cinco,
no maximo, que corresponderia ao tempo de audi¢io no radio: ou trés minutos para um
clipe nos programas de musica na televisio (a MTV, por exemplo). O segundo
momento.que ja ndo € muito facil de localizar, é quando o incomodo gerado por

situagdes culturais ainda ndo domesticadas sugere uma interven¢do visando a
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organizagdo desses grupos. Isso acontece também no caso da criagdo de espagos

publicos para manifestagdes como, por exemplo, muros de escolas para a grafitagem,

pragas para apresentagoes de rappers. E claro que esses dois momentos ndo acontecem

separadamente e de uma maneira intencional por parte de uma razao abstrata onipotente
e onipresente: eles ocorrem sempre que o acontecimento deve ser organizado, sempre
que a estrutura se fende e se duplica.

E nesse local — acontecimento ainda nio organizado — que se instaura o
movimento Hip Hop. o qual se insurge contra uma estratégia, contra uma situagio de
exclusdo e, sobretudo, invalida, inicialmente, e ainda hoje, mesmo que em bolsdes de
resisténcia, a assimilagdo desse movimento como parte integrante dos bens simbolicos
da industria cultural. Ha outro aspecto que deve ser ressaltado: as formas de produgio
culturais desse movimento ndo correspondem aos valores da “alta cultura™. No papel de
representante da “baixa cultura™ (BAKHTIN, 1999) e, consequentemente, transmitindo
valores que a bem pensante cultura ocidental ndo permite (como, por exemplo, a da
misoginia nas letras de rap e a pratica de violéncia fisica dos gangsta), o Hip Hop nas
suas expressdes mais radicais se tornaria indigesto’ para o mercado cultural assim como
(simbolicamente) para a estabilidade social.

Nesse sentido, na relagdo que o Hip Hop estabelece com a cidade, ele constroi
uma forma de atuagio que se caracterizaria por estratégias baseadas em escaramugas
culturais, uma guerrilha que se desloca continuamente das formas arquitetonicas
urbanas e que age de uma forma visceral no tecido sociocultural. O artistico do Hip Hop
existe na ndo aceitagdo dos limites impostos pela cidade, alias, ele a torna suporte e
cumplice. Ele se contrapde, desse modo, ao sublime como categoria estética e opta
claramente pelo haixo bakhtiano: o popular, o inferno que se esconde sob a terra e onde
as riquezas sdo escondidas. De qualquer maneira, quando o sublime € incorporado pelo
comércio, transforma-o em ridiculo. “E ja ndo existe estética do sublime, pois o sublime
¢ um sentimento que extrai seu prazer amargo da nulidade da aisthesis™ (LYOTARD.,
1996, p.33).

A propria estabilidade da estrutura e de suas formas residuais e artisticas ganham
sentido na sua revelagdo como desejo, lembrando que para Lyotard o préprio do
artistico € o tom e o timbre, que transcendem as formas e as habitam. Este desejo nunca
alcangado confere significagdo ao Hip Hop sob a forma de uma agdo de transformagdo e

de re-significagdo urbanistica e literaria operada em uma estreita relagdo com a cidade.
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CAPITULO IV

Um olhar sobre o graffiti e o rap

cm 1 Z 3 4 5 6 7 unespwi_l 12 13 14 15 1¢ 17 18



4.1. Graffiti: Temporalidade e afirmacio do sujeito estético.

Os instrumentos utilizados pelos grafiteiros sdo escolhidos em fungdo de sua
mobilidade: o spray cabe em uma mochila e, uma vez terminado o graffiti. € s6 colocar
de volta e partir; no caso de repressdo, quando houver intervengdo policial, o spray

facilita a fuga pela leveza e pelo pouco espago que ele ocupa.

Nao € demais insistir sobre o fato de que a populagdo do Hip Hop € totalmente
excluida das formas tradicionais de manifestagdes artisticas; no inicio do movimento, o
unico espago que lhe restava era a cidade com suas possibilidades infinitas de suportes:
muros, prédios, pontes, etc. A interdi¢do da utilizagdo dos espagos publicos pelo
privado, como vemos habitualmente nas nossas pragas, por exemplo, induziu a uma
procura de espagos — tanto culturais como fisicos — como condig¢do da propria existéncia
de expressdo cultural do Hip Hop. Nesse sentido, a questdo da arquitetura da cidade,
suas relagdes com o poder, ela mesma como reflexo e representante desse poder, torna-
se imprescindivel para entender a enunciagdo contextualizada pelo universo urbano.
Tais signos (arquitetura, graffiti, etc.) conforme temos colocado, sdo resultantes de
processos construtivos e elaborados por grupos considerados como unidade social
(BAKHTIN, 2002).

Talvez seja pertinente estabelecer uma analogia entre a forma de suporte
utilizada pelos grafiteiros, seus instrumentos (técnicas) com as formas representadas nas
cavernas pré-historicas. Afinal, como nos lembra Almeida (2000, p.2 ) “o graffiti tem
servido a varios movimentos em nosso tempo, do punk ao Hip Hop, do homem das
cavernas pre-historicas ao homem urbano das cidades mais modernas™. O arcabougo
arquitetonico que acolhe as pinturas na pré-historia € similar ao contempordneo no
sentido de uma apropriagdo ocorrendo no entorno desses grupos sociais. O habitat dos
grafiteiros € constituido por muros abandonados, por prédios semidestruidos. pelo
desejo de deixar marcas, de estabelecer territorios e. igualmente, pelo desejo de exercer
uma pratica artistica como forma de existéncia social na estrutura fisica do local onde
eles vivem.

No graffiti, o tempo do enunciado pode inscrever-se na enunciagdo, quer dizer, no

tempo utilizado para a realizagdo da obra, mas a escolha do suporte nos leva a pensar na

temporalidade arquitetdnica. Por exemplo, um graffiti em um prédio oficial ou em um

prédio abandonado traz em si, simbolicamente, significados diferentes, porque a propria
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questdo da temporalidade enunciada e de suas significagdes sdo redimensionadas em
fungdo do espago fisico.

A materialidade da imagem constitui-se, assim, em uma estrutura composta de
signos. abrindo-se para novas interpretacdes e mediada pelas particularidades das
nuangas temporais. Desse modo, o tempo seria vivido pelo observador em varios niveis
de dura¢do. Mais do que em quaisquer outras produgdes artisticas, a relagdo com o
tempo para “construir” sua leitura € fundamental.

Para introduzir alguns elementos de significa¢do temporal ¢ necessario recorrer a
uma pequena digressdo abordando o cardter da temporalidade: os signos temporais e
histéricos observaveis em uma tela — por exemplo, a crucificagio de Cristo de Portinari,
ou de um outro artista enunciador — sdo indicadores de temporalidade. Esse tempo
histérico desdobra-se e redobra-se na sua manifestagdo visivel. A dimensdo de tempo
ndo € mais pontuada na sua duragdo imediata (horas, dias. segundos, etc.), mas sim pela
densidade temporal dos signos, que remeteria a idéia de historicidade, o que difere dos
exemplos onde o tempo da sintaxe corresponde ao tempo semantico, como na musica
(ECO, 1984).

A perspectiva frontal ou as perspectivas que precederam o Renascimento
sugerem um desenrolar — da diegese — apontando para o futuro ou para o passado. Nesse
sentido, a memoéria individuada ou historica (cultural) avangara como enunciado, ou
marca indicadora, conceito de tempo ou no¢do de tempo, fragmento de agdo. indicador e
marca de temporalidade, correspondente ao que Eco nomeia como a expressio no
tempo: “fluxo sintagmatico” (ECO, 1984, p.112).

Notamos que a temporalidade de uma pintura ndo esta ligada unicamente ao

tempo da agdo representada, mas, enquanto observadores (leitores), estabelecemos

analogicamente uma duragdo diegética — que corresponderia ao tempo cultural. Para

que, por exemplo, a crucificagdo de Cristo acontecesse, imaginamos Ou pensamos
obrigatoriamente na histéria que nos foi contada, ou lida, enfim, herdada
historicamente. A problematiza¢do do nivel representativo imbricado no conceito de
tempo € diferente, mas ndo excludente, daquele que apreendemos na duragfio mais
imediata: conseguimos apreender a idéia de horas, conseguimos situa-la no cotidiano,
mas ndo naquele de uma ag¢do que aconteceu ha um século, por exemplo, (a ndo ser por
meio da historia e sua memoria). Na verdade, (o proprio Bergson) considera que “a
ciéncia da matéria distingue um numero tdo grande quanto nos gostariamos de

momentos no intervalo de tempos que ela considera. Por pequenos que sejam os
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intervalos aos quais ela conteve. (ela) nos autoriza a os dividir ainda mais se por acaso
tivéssemos necessidade™ (1965, p. 107-112). Mas. a ciéncia natural considera sempre o
tempo virtual, o tempo parado e nunca o tempo real. quer dizer, o tempo distinguido
(envisagé) ou como fluxo, significando que a verdadeira dimensdo do tempo se perde
nos meandros do conhecimento cientifico (BERGSON, 1965, p.109). Em relagdo a uma
obra como o graffiti, o impacto provocado pela ostensividade da imagem desacomoda
ou desarma nossa percepg¢do linear e sua logica temporal previsivel.

Dentro do conjunto de dados que nos propomos a analisar, uma questdo a ser
introduzida € a do tempo da recomposi¢do. No exemplo citado por Eco (1984, p. 114),
do quebra cabegas, € necessario um tempo de recomposi¢do das pegas para reintegrar o
objeto inicialmente proposto. Esse imperativo, o operativo manual, ¢ um dos aspectos
da obra de Oiticica, particularmente nos parangolés em que o vestir € condigdo de
existéncia da obra. Comparativamente aos parangolés de Oiticica, o graffiti demandaria
uma ateng¢do analitica maior. de um lado. a decodificagdo da escritura entrelagada e. de
outro, a assinatura particular objetivada pelo gesto do grafiteiro. A poética do gesto. do
seu percurso na superficie da tela — para citar o action-painting — e na poética do gestual
em que a nogdo de temporalidade estd vinculada ao movimento do portador da obra
(parangolés de Oiticica) —, deve ser pensada em relagdo ao seu percurso: “0 que o
espectador deveria descobrir e apreciar € o percurso temporal do gesto produtivo™
(ECO. 1984, p. 114).

O quadro, na action-painting, ¢ o registro imovel do gestual cuja mobilidade
cabe ao observador recuperar; nos parangolés. o movimento dos tecidos € o registro do
gestual em movimento; no graffiti, o percurso temporal do gesto produtor teria a
duragdo e as marcas enunciadas pela transgressdo, na sua recomposi¢do e decodificag

O graffiti realizado em um trem indicaria um significado que existiria em
estreita ligagdo com as conotagdes que a materialidade do suporte. as marcas de sua
enunciacdo, sugerem. Nesse caso particular, elas estdo vinculadas ao trem e a idéia de
tempo, sempre presente, remetendo-as ao conceito de viagem. O mesmo ocorre com a

arte viajando (ou “Art in transit”, como a denominava Keith Hering), ou ainda com as

antecamaras de viagens: estagdes de trem, sagudes, etc. E como se o tempo se

acelerasse enquanto se pratica a experiéncia de leitura das imagens. Assim, as instancias
fisicas determinantes que revelam a temporalidade estdo diretamente relacionadas com
o suporte: podemos considerar que ha uma relagdo contraposta aquela colocada pelo

suporte pictorico tradicional cujos limites determinam o espago do enunciado.
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Acreditamos que um estudo semiodtico sobre o graffiti ndo podera. do nosso
ponto de vista, circunscrever o enunciado unicamente no espago que foi utilizado pela
enunciagdo. traduzindo-se em um territério delimitado. O enunciado, além de significar
diferentemente, dependendo do suporte. pretende ser estendido para o universo urbano,
para a Urbe. E o graffiti constitui um fragmento dessa enunciagdo que reivindica os
espagos intermediarios entre o publico e o privado para enunciar seu dar a ver no

contexto da cidade. E como se os grafiteiros dissessem: a cidade ¢ nossa. A superficie

fisica que separa o dentro e o fora é utilizada como suporte dos grafiteiros. E claro que

ndo se trata aqui, unicamente, do espago que separa as propriedades, muros, paredes,
exteriores de trens. etc, mas a propria concepg¢do social do dentro e do fora,
interior/exterior, publico e privado, é questionada na enunciagdo, englobando o espago
do permitido e do interditado.

O redimensionamento da reflexdo pictorica que o graffiti coloca no espago
publico tende a criar uma dindmica muito maior do que aquela que ocorreria se ele fosse
mostrado em lugares tradicionais, como galerias, museus ou centros culturais. Para Vera
Pallamin (2000, p.24) “o relevo dos significados das obras de arte urbanas e sua
conscientizagdio no dominio publico ddo-se em meio a espagos permeados de
interdi¢des, contradi¢des e conflitos™ A relagdo colocada e evidenciada pelo graffiti e
que ele estabelece com a cidade ¢ uma relagdo que ocorre nas zonas fronteirigas
permeada por essas proibigdes sociais: “potencialmente (sobretudo quanto as obras de
carater temporario) pode configurar-se num terreno privilegiado para efeitos de choque
de sentidos (negagdo, subversdo ou questionamento de valores)” (PALLAMIN, 2000, p.
24). E interessante lembrar que no caso das estagdes de trem, a questao da espera sugere
uma outra: o preenchimento desse espago de tempo em que a espera do metrd leva ao
término de um tempo (o tempo da espera) pressupondo um outro, o da chegada, e que
seria preenchido pelo tempo de observagdo dos graffitis. Cabe ressaltar a importancia da
horizontalidade do suporte utilizado, tanto nos trens como nos muros ou paredes onde
os graffitis sdo produzidos. A horizontalidade do suporte reproduz imagens seqtienciais
lembrando fragmentos filmicos, o que mudaria e interferiria igualmente na no¢io de
temporalidade.

Dentro desse fio condutor, podemos considerar que os espagos publicos tém
uma conotag¢do de social, de transito, de anonimato e de provisorio e que pragas ou
estacdes de trem, sendo espacos publicos sdo conseqiientemente sociais. Ou seja,

existem em relagdo de propriedade ambigua: por um lado. o publico e social
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(pertencente ao povo) e, por outro, é um “publico™ privado (propriedade do Estado).
Assim, a idéia de espago publico socializado ndo € totalmente verdadeira, porque
existem leis reguladoras que impedem o privado de manifestar-se, a nfio ser orientado,
vigiado e dirigido pelas normas reguladoras da instituigdo publica: as “transgressdes”
sdo reguladas e normatizadas. Podemos citar como exemplo algumas propostas na
Poldonia e na Franga, em que o Estado ou a instituigdo sugerem formas reguladoras da
existéncia do graffiti, uma delas consistindo numa delimitagdio de espagos que
existiriam com a finalidade de acolher os graffitis, a semelhan¢ca dos outdoors
publicitarios. Desse ponto de vista, o enunciador deixaria de ser o grafiteiro na sua

individualidade e passaria a ser uma mistura do institucional, aquele que permite, e do

grafiteiro, aquele que se submete, ou seja, haveria uma domesticagdo do graffiti. Seu

espago de representagiio €, nesse sentido, fundamental para que seu significado tenha
uma fung¢fio na proposta do movimento Hip Hop, pois existe em uma forma dupla: o
grafiteiro como entidade subjetiva (criador) e coletiva, assim como o proprio

movimento Hip Hop existindo no espago da cidade.
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4.2. Arte em Trénsito
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Figura I

There was once a time

When the Lexington was a beautiful line

When children of the ghetto expressed with art, not with crime

But then as evolution past, the transits buffing did its blast

And now the trains look like rusted trash, now we wonder if Graffiti will

Lver last...

Erauma vez/

Quando o Lexington era uma linha bonita /

Quando as criangas do gueto expressavam-se com arte, ndo com crime /
Entretanto as coisas mudaram, os transitos polindo fizeram sua explosdo
(aparigdo)/

E agora os trens se parecem lixo enferrujado, (agora) nos desejamos saber se
o graffiti durara para sempre?

O graffiti representado no trem da linha da avenida Lexington (atendendo o
Harlem) € um apelo nostalgico do tempo em que essa linha de metrd era bonita e havia
um equilibrio e uma certa harmonia. Neste graffiti, a “pressa” de colocagdo da
mensagem cedeu lugar a escrita, ao invés de ser realizado unicamente por meio do
desenho; este, por ser mais lento, mais “preguicoso” (BARTHES, 1984, p. 34) e

também por ser analogico. possibilitando multiplas leituras, ndo daria conta de traduzir

A"AYAY

cm 1 Z 3 4 5 6 7 unespw 13 14 15 16 17 18



65

a mensagem, que teria que ser realizada rapidamente e facil de ser lida no sentido de
uma ancoragem de sentido (tempo de enunciago).

Mesmo assim, e apesar de recorrer a escrita tradicional. existem indicadores de
enunciagdo que permitem uma leitura mais completa. Primeiramente, o graffiti €
realizado em um trem, um vagdo da linha da avenida Lexington. O poema representado
¢é contornado por uma borda que pretende intervir no suporte, dando a idéia de buracos
na sua estrutura, uma espécie de “rrompe '@il”: sugerindo a degradagdo (social) da
linha por meio da degradagdo fisica do suporte (o trem).

A representagdo do “buraco™ maior ¢ acrescida de dois menores, demonstrando,
de um lado. o estado fisico deteriorado da composi¢do, que, paradoxalmente, ¢ o
suporte poético do graffiti, e de outro, nos buracos menores, a ampliagdo do processo de
decomposi¢do das composi¢des. Nos anos 80, a MTA (Autoridades metropolitanas de
transito de Nova York) desativou a maioria dos trens grafitados e colocou-os em
entrepostos, mas mesmo assim foi interditada aos grafiteiros a pratica de exercerem sua
arte nos vagodes abandonados (art in transirt).

E interessante notar que. a esquerda do buraco maior, onde estd inserido o
poema, esta representada uma estrela brilhando, em que os raios indicam uma luz
refletindo a partir de um centro. espalhando (simbolicamente) a luz da arte do graffiti.
Embora na escrita exista uma interroga¢do sobre a continuidade (o devir como fluxo
temporal) dessa arte. a representagdo da estrela iluminando a parte degradada do trem
indica a seqiiéncia (movimento) da resisténcia contraposta a entropia: uma estrela
sempre ha de brilhar, etc. Como as “criangas do gueto”, na diegese poética do graffiti,
foram impedidas de se manifestar por meio da arte, a expressdo restante, a possivel,

uma vez que a comunicagdo artistica foi negada, traduz-se (como existéncia social). no

crime. E nele, na decadéncia dos “buracos negros™ representados no trem. que as

criangas do gueto vdo buscar sua afirmagdo como ser social e ndo mais atraveés da arte.

Outra possibilidade de leitura € a estrela que, brilhando, continuaria a irradiar
sua luz, artistica e de esperanga: uma estrela explode provocando a aparigdo de um
buraco negro. mas outra nasce e continua a brilhar.

O buraco negro resulta da explosdo de estrelas, a antimatéria negativa (social)
que absorve toda tentativa da matéria (positiva) de fixar-se e criar lagos em uma
sociedade instavel ¢ movediga, onde a esperanga da lugar a buracos negros, onde a
energia criativa € sugada, sendo substituida pelo seu negativo: as drogas e o crime.

Podemos também. nessa Optica de leitura. observar nessa representagdo uma
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decomposi¢cdo da individualidade e da identidade. Se existe um “sentimento”™

dissolvente dessa identidade, € bem pelo graffiti que ele se expressa, ou ainda, se existe
um sujeito semidtico, € mediante o graffiti que selecionaremos os indicadores de sua
enunciagdo. A decomposi¢io da identidade, representada pelo seu negativo, “os buracos
negros” (antimatéria) e a atragdo antigravitacional, gera instabilidade e revela o outro da

criatividade: o crime e a violéncia.

AV,
AVAVEY

Z 3 4 5 6 7 unespwl_l 12 13 14 15 1¢ 17 18



Figura Il

A assinatura €, para os grafiteiros, uma questdo que norteia toda atividade e,

nesse sentido, torna-se fundamental para a sua pratica. E a partir do seu reconhecimento.

e. conseqiientemente, do seu autor, do elo estabelecido entre o referente e sua
representa¢do, que sua identidade no grupo sera reconhecida e seu nome veiculado.

Outro aspecto a ser destacado € que quanto mais a sua assinatura for vista e
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reconhecida, mais ele ampliara seu espago social, seu dar a ver na comunidade. Talvez
essa necessidade de ressonancia seja uma das causas da escolha de suportes de grande
visibilidade, do querer ser visto: por exemplo, as grandes avenidas, os prédios altos,
pontes, viadutos, prédios oficiais e os trens que, devido a sua mobilidade levardo as
assinaturas a locais que ele (o grafiteiro) ndo poderia alcangar. Por esse meio, sua
assinatura, correspondendo a sua identidade no Hip Hop, sera vista, afirmada e
comentada em grupos diferentes dos de seu local de origem.

O graffiti realizado em uma composi¢do do trem Santos — Jundiai demonstra
claramente a afirmacdo desse desejo como gesto intencional. Nele, a forma da
composigdo estabelece ou indica alguns espagos de intervengdo da assinatura. Como a
forma retangular na sua horizontalidade se presta a idéia de linha, o grafTiti foi realizado
nessa posi¢do. A inclinagdo das letras (caracteres) e sua aerodindmica acompanham
virtualmente o conceito de velocidade e de setas cortando, avancando e enfrentando os
obstaculos, como o vento, ou simbolicamente, os problemas do cotidiano: a distancia, o
tempo, elc.

Toda assinatura, como ponto central do graffiti, sugere uma entropia: os
desenhos e os grafismos realizados a volta da assinatura indicam, de um lado, a origem
do graffiti (o local onde ele foi comegado, que geralmente € bem cuidado tecnicamente)
e. de outro, as frases parasitarias @ mensagem central. Se o graffiti se compde de

elementos heterogéneos, o fator de unifio € a relagdo entropica em relagdo ao centro

(assinatura). E flagrante como a idéia de linha lembra-nos os cadernos de caligrafia:

enquanto linha, o trem estabelece uma referéncia caligrafica e o graffiti segue um
padrdo. Apos a representagdo da assinatura, as frases e as pequenas assinaturas — que
orbitam residualmente a sua volta e sdo referendadas pelo autor como paradigma
estético e aglutinador da imagem —, sdo escritas e desenhadas de maneira mais livre,
menos estruturadas pelo suporte e repletas de gestuais expressionistas embora com forte
codificagdo em nivel da escritura.

No graffiti superior (fig.11) os caracteres acompanham o mesmo grafismo e a
foma do desenho do inferior, talvez até mais agressivamente, apontam e indicam uma
dire¢cdo, mesmo se considerando que no suporte trem as locomotivas possam ir € vir na
medida em que os motores sdo trocados. O avante (direcional) é sempre ir, mesmo se
este ir torna-se um vir. A idéia da viagem, da mudanga, da troca de informagdes, de
mensagens em codigo € fundamental para a compreensdo desse imaginario. As formas

em violeta contidas pela assinatura lembram figuras humanas deformadas pela
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velocidade. A volta da assinatura ha as mensagens cifradas. As conotagdes nesse graffiti

sdo determinadas pelo autor da assinatura, pelo seu grupo de pertencimento. pelo
“estilo™ das letras, enfim, pelo conjunto de significantes que o caracterizam, que o faz
ser reconhecido entre tantos outros.

Inventariar no graffiti o que Barthes (1987) coloca sobre a fotografia®, a saber, o
conjunto de técnicas e efeitos que conotam os significantes, seria interessante para a
compreensdo dos mecanismos de conotagdo no graffiti e para entendermos os valores
estéticos e culturais no movimento Hip Hop.

Seria ingénuo pensar o graffiti sem refletir sobre o aspecto da visibilidade, do
querer ser visto, analisado por Landowski: como conseqiiéncia, a falta de “pertencer” e
de reconhecimento social levou os membros desse movimento a exacerbarem a sua
manifesta¢do, a sua visibilidade.

Os significantes dispostos diferentemente no graffiti remetem ao tempo da
viagem como referéncia imagética e meio comunicacional. As formas de deslocamento
do trem/graffiti recorrem ao querer ser visto em diferentes cenarios. A contextualizagdo
dessa mobilidade signica permite leituras diferentes: as estagdes de trem, o trem
passando, o trem chegando, partindo, etc., induzem e conotam significados 0s mais
diversos. A “necessidade™ que o graffiti transmite na sua representagdo imagética de
recorrer ao texto lembra-nos o que Barthes coloca como “pictografia”, uma demanda
expressa que. pela imagem, solicita unido de meios e completude de sentido. O uso
recorrente da cidade como suporte, implica, evidentemente, abertura de novas

significagdes estruturadas pelos espacos fisicos onde o graffiti € realizado.

4.3. Ciframento: processos de codificagio.

Historicamente, o processo de constitui¢do dos codigos sobre os quais o graffiti

se apoiou. se delineou e se afirmou enquanto linguagem se deu nos bairros marcados

® “No fim de contas, a ‘linguagem’ fotografica acaba por lembrar certas linguas ideograficas, em que
unidades analogicas ¢ unidades sinaléticas estdo misturadas, com a unica diferenga que o ideograma ¢
vivido como um signo, enquanto a’copia’ fotogrifica passa pela denotagiio pura e simples da realidade.
Encontrar este codigo de conotagdio, seria pois isolar, inventariar e estruturar todos os elementos
‘historicos’ da fotografia, todas as partes da superficie fotografica que obtém o seu descontinuo até de um
certo saber do leitor, ou, se preferimos, da sua situagdo cultural” (BARIHTLES, 1984, p.23).
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pela densidade populacional formada por excluidos. As paredes das casas e 0os muros
desses locais marginalizados socialmente foram utilizados pelos grupos de traficantes e
gangues para deixarem seus “recados™: eles eram usados inicialmente para denunciar
nomes de pessoas juradas de morte, para marcar encontros ou delimitarem fronteiras
para o trafico de drogas. A criagdo desse sistema de comunicagio atendia grupos
marginais caracterizados por um grupo social de excluidos. A formagdo desses bairros
pobres deu-se nos anos 50 e 60 nos Estados Unidos e foi resultante da destrui¢do
sistematica de bairros populares em nome do progresso (BERMAN, 1986, p.277), mas
paralelamente, e de maneira semelhante, 0 mesmo processo ocorreu igualmente nos
bairros originalmente de classe média, locais transformados pelo desemprego crescente
e a crise econdmica em bairros habitados por desempregados, imigrantes ilegais e
negros.

O deslocamento do espago de significagdo das assinaturas das gangues para o
movimento Hip Hop se deu no bojo do movimento negro nos Estados Unidos dos anos
60. Sua crescente politizagdo traduziu-se na busca de unido em torno de lutas comuns,
sobretudo na questido da segregagdo social provocada pela discriminagdo racial. Vale
lembrar que as principais lutas do movimento negro nos anos 60 se dirigiram as
questdes da segregacio racial. Hoje, estas lutas se caracterizam e sdo conotadas pelas

consequéncias que a crise econdmica e o desemprego trouxeram para a populagdo negra

e hispanica, levando esses grupos a serem excluidos de qualquer tipo de participagdo

social e estabelecendo novos eixos nas reivindicagdes politicas. Tal politizagdo abriu
novas perspectivas para que a comunidade negra e o movimento Hip Hop, por meio do
graffiti, da danga (break) e do rap, pudessem se exprimir, expressdo cultural definida
ndo mais pela organiza¢io marginal de traficantes e gangues, como originalmente, mas.
desta vez. pela expressdo de uma cultura que se via representativa e porta-voz dos
excluidos.

Pensar o graffiti como um dos elementos do Hip Hop é refletir sobre seus
diferentes aspectos. entre eles, sua existéncia na intersec¢do de duas semioses — a escrita
e a pictorica — e suas significacdes contempordaneas. A violéncia contida no seu
enunciado € extremamente recorrente na medida em que ela revela, de um lado, o desejo
de se autoproteger como grupo, mediante um procedimento de codificagdo dos signos e,
de outro lado. a afirmagdo de uma linguagem que traduziria um espago semantico

proprio a este grupo.
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Ha pelo menos dois aspectos sugeridos pela leitura do graffiti. Primo. ele
ampara-se na pictura como forma ou maneira de introduzir e gerar percepgdes e
informagdes que se traduziriam sob a forma de declinagdes cromaticas, agregando
residuos informacionais e, com este procedimento, problematizando a informagao.
Secundo, ele recorre, na realizagio de sua assinatura, a uma escrita complexa, de dificil
leitura, codificada ou cifrada. A codificacdo da assinatura expde, tanto o desejo atavico
de se esconder atras de um sistema de signos herméticos, resultado de mecanismos de
protecdo, quanto do desejo de identificacio e reconhecimento, do seu estar-no-mundo.
Para tanto, o graffiti recorre a um mascaramento, a uma camuflagem que seria
supostamente decodificada e reconhecida unicamente por aqueles que fazem parte do
grupo. pelos detentores do codigo. Essa criptografia que, por tras de sua aparente beleza
e seducdo, esconde um potencial de violéncia revelado pelo ndo pertencimento a cultura
oficial, delineia por assim dizer. o universo do Hip Hop.

Originarios dos guetos das grandes cidades americanas, obrigados a codificarem
suas frases como forma de prote¢do a repressdo policial, os grafiteiros utilizaram
inicialmente cédigos e uma estrutura cifrada para, em seguida, por meio de um processo
historico de construgdo, transforméa-la e metamorfosed-la em estilos (dialetos)
reconheciveis: wildstyle, que é um desenho entrelagado, de dificil leitura; trow-up,
“vomito”, composto de letras arredondadas, € o mais comum; e o 3 D, que, como o
nome sugere, ¢ um graffiti realizado para dar um efeito de profundidade, de
tridimensionalidade. Tal ordenagdo dos signos do graffiti, correspondente a uma
singularizacdo estilistica de grupo, trouxe como conseqiiéncia a possibilidade de situa-lo
na cidade, de reconhecé-lo e de apreender, mediante suas marcas, seu pertencimento a
um bairro, a uma gangue passivel de identificagdo, com caracteristicas proprias, valores
e igualmente comportamentos de grupo.

O local da grafitagem também foi fundamental para a instauragido de um dialogo
critico estabelecido com a cidade. Esses locais sdo equivalentes a uma demarcagdo de
territérios e, por extensdo, ao pertencimento a um grupo ou “Crew”. A ampliagdo desses

territorios se deu progressivamente e poderiamos dizer que ela se caracterizou por uma

invasio e uma ocupagio da cidade pelos grupos. A visibilidade fisica da sua presen¢a na

cidade correspondeu igualmente uma presen¢a na midia, nos meios de comunicagio
audiovisuais e nas formas de organizagdo em tormo de selos (gravadoras). Fanzines
(graffitis) e finalmente na proliferagdo dos sitios do movimento Hip Hop na Internet.

Poderiamos dizer que o Hip Hop se organizou e que, na sua organizagdo. estruturou
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estrategicamente dispositivos de defesa e de dentincia por meio dos seus sitios na Net.
“Fanzines™ e “chats™, das salas de bate-papo, em que ¢ possivel interagir, mediante a
criacgio de um espago de didlogo e troca, com informagdes, assim como com
experiéncias na area que lhes é comum: a exclusiio e a luta contra a estrutura repressiva
e policial, que tenta impedi-los de manifestar-se.

O gesto radical de codifica¢do e de ciframento que o graffiti elaborou tornou
clara uma postura que nega a participagdo do outro e. nessa perspectiva, caracteriza-se
pelo desejo de isolamento, por uma delimitagio de fronteiras em que as questdes
territoriais eram e foram tragadas mediante gestos excludentes, marcados e conotados
pela violéncia que modela a formagdo de sistemas de linguagens marginais: herméticos
e conseqiientemente fechados para os de “fora”. Em certo sentido, a propria postulagio
de categoria estética revela estrategicamente um dispositivo de alianga e rejeigiio:
tornando-se arte e cultura, o Hip Hop ganha transito nas esferas de divulgacio de bens

simbolicos na medida em que a industria cultural interessa-se pelos seus produtos,

veicula-os e amplia, desse feito, a ressonéncia internacional do Hip Hop.

Assim como Benjamin no seu estudo sobre as Passagens teria criado, segundo
Bolle (1999), um sistema semidtico paralelo porque ele teria necessidade de utilizar a
forma imagética além da verbal, acreditamos que o Hip Hop, e mais particularmente o
graffiti, também recorreu a elaboragdo de um novo sistema semidtico em que a imagem,
o som, a verbaliza¢do do rap e o movimento (break), quer dizer, os quatro elementos
que compdem o Hip Hop, traduzem juntos uma necessidade da utilizagdo de multiplas
linguagens ou midias para expressarem sua voz de forma mais harménica ou
sintonizada em relagdo a cultura pés-moderna ou a cidade pés-benjaminiana.

A categoria construtiva do graffiti, elaborada em torno da imagem e da escrita
(proxima da escrita ideografica). revela uma inquietagiio relacionada com os limites
tanto de uma quanto da outra. A fronteira ou intersec¢io dessas linguagens é o local
privilegiado de atuagdo do graffiti. Esse construto ideogramatico recorre a uma
referéncia inicial da escrita oriunda de um processo de codificagdo (linguagem
criptografica utilizada pelo graffiti e pelo rap). ja citado anteriormente, e a
contextualizacdo desses signos, criados e elaborados nas articulagdes entre uma

linguagem dada (herdada) e traduzida na vivéncia local.
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4.4. O espaco do rap

O rap (sigla que significa Rhythm and Poetry) € construido em torno de duas
linguagens: a musical e a oral (verbal). A musical é constituida por uma base, uma
batida seca que possui cadéncia e ritmo e serve de suporte para o canto. A oral ¢
elaborada mediante referéncias que o MC (mestre de ceriménia) estabelece com a rede
de comunicagdes do Hip Hop, abordando a questdo global sob a forma de uma
reapropriagdo local: a condig¢do da exclusio, o fato de estar a margem e de viver na
periferia. Dessas duas estruturas, nos privilegiaremos, neste estudo, a oral, que sera
analisada do ponto de vista de sua remodelagem nacional e local.

Grosso modo, ndo existem, em nosso entender, formas ou receitas para
compreender e apreender as poéticas emergentes. a ndo ser por um viés analitico que se
disponha a partir das formas que precederam aquelas que estdo em vias de se constituir.
Ainda mais quando sabemos que o objeto em foco ndo € passivel de sistematizagio em
virtude de sua propria natureza, tdo difusa quanto a propria dimensdo da reflexdo
existente em tormo. Desse modo, passaremos a estabelecer alguns pontos que
consideramos pertinentes a uma possivel “teorizagdo™ dessa modalidade poética
contemporanea, emergente em novo contexto cultural.

Dentre algumas caracteristicas importantes reconheciveis na sua constru¢ao
poética, o rap tem uma forma de poetizar decididamente prolixa, traduzida na extensio
das letras, na insisténcia e repeticdo de algumas palavras ou situagdes, tais como:
“periferia”, “zona norte”, “repressdo”, “policial” e “exclusdo”. Nesse sentido,
poderiamos avangar como pressuposto que ele revela e informa, mediante seu carater

verborragico, uma caréncia nascida da exclusdo, uma caréncia étnica que por sua

prépria estrutura recorre a “falacio™” (talk-show), ou seja. a um excesso para cobrir uma

falta. Silviano Santiago comentando, em seu artigo “Talk show pelo avesso™, os
aspectos da estrutura construtiva do livro Casei com um comunista, de Philip Roth
(SANTIAGO, 2000), ressalta a forma como o escritor abusa dos travessGes, aspas
duplas e simples, assim como de repeti¢des de passagens-chave da trama e das situagdes

dramaticas. Como salienta o critico, parece que estamos diante de defeitos de

" “A obra de arte como espetaculo de falagdo tem sido, nos Estados Unidos, wn modo de afirmagio
cultural alternativo aos principios estéticos institucionalizados pela tradigido Britianica™ (SANTIAGO,
2000, p. 24).
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composigdo, quando, na verdade, no contexto da literatura americana dos anos 50. essa
seria a caracteristica da arte verbal norte-americana assumidamente “étnica, como a dos
moradores ou ex-moradores dos guetos judaicos, africanos ou latinos™ ( p.24).

Encontrariamos assim em Philip Roth (na literatura), em Woody Allen (no
cinema) e em Tony Kushener (no teatro), essas caracteristicas — isto para citar alguns
exemplos mais conhecidos. Na musica, teriamos um efeito analogo no impacto de
cachoeiras de palavras que Bob Dylan traduziu no seu “High way 61 Revisited” ou
“Blonde on blonde™. O rap seria, desse ponto de vista, a expressdo contemporinea dessa
cultura étnica, que recorre a uma irrupg¢do de palavras, caracteristica poética dos rappers
dos Estados Unidos (SANTIAGO, 2000, p. 24).

O rap brasileiro, em conformidade ao norte-americano traria nessa verborragia
sua marca registrada. A propria condi¢do de excluido, de nunca poder participar da
sociedade brasileira, levaria nossos rappers a utilizarem as repeti¢des e redundancias
verbais como estratégia e conquista de um espago de participagdo, reapropriando-se
desses espagos de praticas sociais interditados ao morador da periferia e reservados as
classes mais favorecidas. Esse distender a linguagem para um excesso. uma duragdo
prazerosa, sustentada pelos seus proprios impulsos esta presente também no discurso
amoroso comentado por Barthes (1981). A caréncia produz um efeito compulsivo e.
quando proibimos a fala, esta excede e se excede na sua manifestagio.

Essa metafora do exercicio frustrante do gasto simbdélico como tomada de poder
na sociedade de consumo capitalista (a redundancia de palavras, de repetigdes e de
situagdes encontradas nos raps) revelaria, segundo Santiago (2000), a ansiedade e a
castragdo provocadas pela exclusdo. A partir do momento em que a constru¢do do Hip
Hop como contra-discurso em relagdo aos valores da classe dominante foi viabilizada,
um canal de expressdo foi criado e conquistado, tornando-se presente nas infindaveis,
redundantes e insistentes letras dos rappers. A arte da “fala¢do”, retomando Santiago. é

onde se encontraria a melhor arte de origem étnica. No Brasil, temos exemplos dessa

caracteristica de construgdo nos trabalhos de Detentos do Rap, M.V. Bill, Racionais

MC: em Rio Preto. a Cia Funkula, entre tantos outros.

Berman (2001) estima que o rap tem muito a contribuir na forma¢do de uma
cultura contempordnea, na medida em que ele oferece multiplas possibilidades e
aberturas nas suas construgdes musicais e, ousariamos dizer, na sua abordagem
antropofagica, traduzida pelo “sampleamento™ de referéncias a diferentes culturas —

samba, canto gregoriano, funk, disco — manifestando, por esta pratica, uma
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familiaridade e uma proximidade maior com a visdo de cultura pés-moderna do que
com a modernidade, visto que esta relaciona-se mais com formas “puras”™ e “auténticas™
de expressodes culturais. Tal descentramento referencial nido se traduziria em uma
técnica de colagem, mas no questionamento dos limites territoriais impostos pelas
culturas, uma vez que estas ndo se situam em territorios e sim caracterizam-se pelo fato
de serem produgdes sociais. Suas apropriagdes por individuos sociais ndo situados em
centros produtores nacionais seria um dos resultados desse questionamento de limites.

O que esta em jogo nessa forma de construgdo musical aproxima-se mais do que
podemos caracterizar como uma invasdo de fronteiras, uma contesta¢do do significado
de propriedades culturais, e ndo tanto da colagem, a qual ilustraria o panorama e o
imaginario modernos.

A categoria construtiva do rap questiona tanto a lingua quanto a cultura oficiais.

desafiando o sentido atribuido ao conceito de “alta literatura™ e, igualmente a taxinomia

candnica que lhe é correspondente. E a razdo pela qual encontramos na poética do rap

referéncias a exclusio, a zona norte, a periferia, a repressdo policial e a pobreza. A
queixa ¢ infindavel: ao mesmo tempo em que existe a denuncia da exclusio. ha uma
estratégia de entrincheiramento, de criagdo de cddigos que traz em sua opacidade uma
recusa de participagdo. Ha, por assim dizer, uma afirmagdo explicita: nés ndo queremos
fazer parte da grande cultura, no6s ndo pertencemos a ela, somos uma sociedade dentro
da sociedade, uma sociedade paralela que contrapde a esta outra, a dos ricos, uma
cultura diferente e estruturada em torno de outros valores.

O rap fala por meio de seu MC — Mestre de cerimonia—, em nome dele e da
comunidade. Seu discurso € o relato de suas experiéncias somada as de seus amigos,
vizinhos, habitantes do seu bairro e da cidade. Suas letras, que constituem uma poética,
se baseilam em um sistema de comunicagdo que vai do eu para o outro social. Para tanto.
como sua voz € voltada a comunidade da qual ele faz parte, ele recorre a uma categoria
construtiva que privilegia a “lingua local”, com suas girias. seus sentidos
particularizados e o universo semdntico e lingiistico no qual se insere. Ele rompe com a
lingua oficial, desconstroéi a lingua dos opressores, construindo uma fala, um dialeto e
cria, dessa maneira, um campo comunicacional que intermedeia relagdes, afirma valores
e questiona aqueles que desviam a comunidade dos seus proprios caminhos, como a TV
e os seus significados ideologicos, entendendo por isto, o conjunto de valores
veiculados pela midia, implicando bens simbélicos como roupas, carros, casas, ou seja.

todo um universo cultural afirmado pela sociedade de consumo como valor universal.
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A experiéncia de constru¢do de uma outra “lingua™ contraposta a das classes
meédias e altas interroga de modo significativo o sentido aparentemente paradoxal do
fato de a lingua materna ser ao mesmo tempo uma lingua estrangeira. De certo modo, e
de maneira esquematizada, o processo primario de codificagdo (ciframento) constitui
uma ruptura com o sentido original, fraturando a mensagem e transformando-a em
partes desconectadas do sentido primeiro.

A ressemantizagdo dessas unidades ndo deve mais corresponder a nenhuma
unidade lingtiistica e estas, conseqiientemente, devem estar — como condi¢do de sua
codificagdo — fora do seu contexto semantico originario. A classificagiio que organiza os
signos no rap € a sua codificagdo, isto é, o Hip Hop. sistema no interior do qual os

signos operam e a cultura é entendida como o conjunto estruturado de sistema de

cédigos. E o que veremos a seguir na analise de uma parte do trabalho de M.V. Bill no

CD Traficando a informagdo.

No trabalho do rapper MV BIill, teriamos um exemplo esclarecedor desse
processo de assimilagiio e incorporagio de determinadas estruturas reconheciveis do rap
internacional, mas singularizadas na sua linguagem “carioca™ da favela brasileira.

Nas letras de “Traficando a informagdo™, somos conduzidos por ele em uma
“viagem™ pela vida dos habitantes e do cotidiano da Cidade de Deus (CDD)®. Somos
convidados a participar da sua narrativa, visitando — posto que SOmos estrangeiros a esse
universo — os lugares e as cenas onde se desenrolam os fatos de sua historia e
conhecendo alguns personagens locais. O impacto de sua narrativa nos expde a esse
universo de racismo, de delinqiiéncia, drogas e assassinatos, onde as vitimas sdo os
proprios moradores das favelas: “O raciocinio é raro pra quem é carente/ MV Bill
sobrevivente da guerra interna da favela”. Seria interessante salientar que na sua
“Intro™, ele inicia a sua historia com a afirmagdo: "MV Bill ndo esta em casa / pode
acreditar”, mantendo assim um distanciamento entre a vida da favela CDD e a sua
narrativa, voz e assinatura ritmica do MC. cantando e narrando a vida dos seus
habitantes. Processo que se da em dois momentos: primeiramente ele contextualiza sua
poética para, em seguida, narrar e contar a historia dos seus moradores.

Traficando a informagdo aborda os impasses de um grupo socioecondémico
excluido, no qual as elaboragdes dos signos identitarios se ddo em tormno de valores

fundados na delinqiiéncia, na lei do mais forte, na nomeagdo de armas como referentes e

¥ Cidade de Deus, favela do Rio de janeiro, como MV Bill escreve nos seus Raps. A partir dessa nota,
usaremos abreviacdo.
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nas marcas de ténis (Nike) como codigo de entrada para o mundo da zona sul do Rio de
Janeiro, para o universo dos ricos. A construgdo do universo de MV Bill se da na
elaboragdio ritmica de sua narrativa mediante a articulagdo das diferengas. tanto
nacionais quanto locais. Do ponto de vista de uma analise da cultura pos-moderna, o
que seria inovador, segundo Bhabha, niio seria uma reflexdo que privilegiasse o aspecto
da origem do rap. mas sim, dos momentos e dos processos criados pelas articulagdes das
diferencgas culturais (BHABHA, 1998).

No rap “Sem esquecer as favelas™, MV Bill insiste na nomeagdo das favelas
cariocas como referencial da exclusdo e como estratégia para salvaguardar a memoria

de locais similares a CDD, mas diferentes e singulares na expressdo de suas diferengas:

MV ta no ar pra lembrar, pra falar, falei/ CDD em outro rap ja citei / Néo esqueci do
Iriri, Rato Molhado / Vigario Geral eu ja mandei fechado / Mineira, Pedreira, Chapéu
Mangueira / Rocinha tem um baile que invade a segunda-feira / Urubu, Prazeres, Cruzada /
Tem policia na rua, tem coroa assustada / Lugar que o bicho pega vila Operaria / Rio das
Pedras, moradia precaria / Vila Vintem, Padre Miguel, Chacara do céu / Portio Vermelho,
Tatui, Borel / Estaddo, Chambada, Chacrinha, Lixdo / Casa Branca, Gogo da Ema, Cesardo /
FFavela da Maré, Formiga, Nova Holanda / Lugar que o bicho pega, o gatilho que manda / Alo
Cerrinha, humildemente eu té chegando Acari, Para Pedro, Favela do Manguinho / Se quiser
chegar, chega no sapatinho / Santa Marta, Fuba, Cajueiro, Sdo Jos¢ / Sem parar de lutar, sem
perder a f¢ / Morro do macaco, Morro do amor / A maioria € careca e tem a minha cor / Pavio

Pavdozinho, todo o meu respeito / Valorizo minha raiz que trago no peito.

O narrador opera uma singularizagio das favelas com um enfoque semantico na
diferenca. Ressalta igualmente a necessidade de nomear e de nio esquecer o conjunto de

grupos pertencentes a este enorme conjunto de excluidos:

Desculpe se sua favela ndo citei / estara presente no proximo rap que eu sei.

Embora sua narrativa esteja enfatizada na nomeagdo das favelas espalhadas pelo
Rio de Janeiro, além da CDD, MV. Bill procura, por meio deste procedimento, mapear
e revelar a extensdo da exclusdo local para toda a cidade. Mas também ocorre algo
curioso ou ambiguo na sua construgdo poética: ao enumerar favelas que estdo

fisicamente dispersas, o autor concentra as singularidades criando uma saturagdo signica

que acaba iconizando a propria dimensdo do espago do excluido.
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Além de falar, contar, narrar o cotidiano da CDD, preocupa-se em situa-lo. nio
como fato isolado. mas como uma caracteristica do modelo econémico brasileiro. Ele
procede a uma denincia das armadilhas que a sociedade de consumo coloca para os
excluidos: ndo ha pertencimento a sociedade dos ricos: o que pode ocorrer é a mediagdo

pela posse de bens simbodlicos (ténis, camiseta, carros, etc.) como forma de

reconhecimento mediante a recorréncia de determinados signos de identificagdo. A

semelhanga de Bill na sua nomeag?o de favelas, os Racionais MC procedem da mesma
maneira no seu rap “Grand Finale”. A nomeagdo dos lugares, assim como das pessoas
ligadas culturalmente a eles lembram Bill, sobretudo nessa aglutinagdo da exclusdo
como forma de registro e de conservar a memoria dos lugares e pessoas: “beleza total.
Vila Izabel / beleza total. Vila Joaniza / beleza total. Jardim Miriam / beleza total.
Capio Redondo / beleza total, Favela da Paz / beleza total. Morro da Macumba / beleza
total, Campo Limpo™. Podemos considerar que ha também nessa enumeragéo de lugares
e nomes proprios uma hipérbole da nogdo de pertencimento, uma redundancia formal
que coloca em evidéncia esse pertencimento a uma comunidade, a uma identidade tanto
fisica quanto sociocultural.

Ha, basicamente, nos raps de MV. Bill, dois eixos norteadores intercalando-se e
articulando-se nas formas de dentincia e de conscientizagdo. e a posi¢do de Bill é clara:
nos pertencemos a um grupo de excluidos em relagdo a sociedade dos ricos (zona sul).
O que possuimos € uma cultura que se afirma como produto de uma resisténcia a essa
mesma exclusdo. Além da CDD. existem outros grupos igualmente excluidos no Rio de
Janeiro, Sdo Paulo, Recife; no Brasil e em todos os paises onde o modelo econdmico
gerou a exclusio.

Além de denunciar a guetizagdo dos “pobres™ nas favelas, pretos ou brancos,
MV. Bill, no seu rap “Traficando a informagio™, situa seu papel de rapper no sentido de
“conscientizar” a populagdo a ndo se deixar seduzir, por meio de um contra-discurso.
pela cultura da classe dominante. Ele parte do pressuposto de que sua fungdo como
rapper €, a partir do seu potencial informacional, a de repassa-lo instrumentalizar as
vitimas da manipulagdo das classes dominantes para que estas possam lutar contra as
estratégias de cooptagdo e dominagdo. Parafraseando Berman: “Tudo que é fluido
solidifica-se nas coisas™, significando para nés a materialidade do pensamento e sua
presenga fisica no cotidiano.

Essa cultura entrincheirada nos morros e periferias pobres reivindica para si

propria uma identidade, uma existéncia na sua singularidade sociocultural e, sobretudo.
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conclama os seus semelhantes a uma construgéo cultural fora dos critérios padronizados
pela midia. Nesse sentido, € significativa a presenga do signo “trafico™ no titulo do rap.
conotando que ndo se trata apenas de circulagdo ou comércio, troca de dados e saberes,
mas também de um roubo ou apropriagdo proibida, mas exercida com ousadia e direito
por quem se impde. O trafico de informagdo se processa no movimento que viria da
compreensdo dos mecanismos produtores de conhecimento da cultura dos ricos para ser
“devolvida™ aos pobres. E esse entrincheiramento se corporifica na letra do rap, por
exemplo, na repeti¢cdo (armada) de certas {rases como “lugar que o bicho pega”. fazendo
com que “o gatilho que manda™ ndo so dispare no espago fisico referencial, mas
também no espago da propria linguagem-suporte que abriga a musica. A tomada de
consciéncia desses mecanismos manipuladores deveria liberar os excluidos dos perigos
da sedugdo exercida pelos valores veiculados pela midia. Esse devolutdrio informacional
municiaria a comunidade e reverteria o papel que as armas cumprem, mediante atos de
violéncia, como forma de conquista social.

M.V. Bill, no seu rap “Marquinhos Cabeg¢do™ relata a historia de um personagem

carioca que ilumina nosso estudo e que revela a manipulagdo das midias citada acima:

Esta ¢ a historia de Marquinhos Cabegdo.../Criminal, Marquinhos Cabeg¢ido, Marquinhos
Cabegdo, com a “pisto Uzi’ na mio ¢ (...) ja nem lembrava daquela vida dura/ tava se levantando,
meteu um Fiat Uno / suas marcas eram Cyclone, TCK e Mizuno / ia sempre no terreiro se rezar /
pedia para o preto velho nio deixa o carro preto passar / ja tinha deixado de ser um simples
menino / se tomou um assaltante, viciado, assassino / se tornou o pesadelo na sociedade / na sua
cabega so tinha maldade / ele tinha uma coleg¢do de bolas / agora tem uma coleg¢do de pistolas /
Glock, colt 45, bereta, 765 / no campo ele gosta de chutar / agora na vida do crime gosta de atirar

/ pronto para matar / pow, pow(...) ““a noite acharam ele morto com a camisa do Flamengo.

O relato de M.V. Bill tem como fundamentagdo uma critica a sociedade dos
ricos. a qual acena com objetos que representam uma ascensio social, e aqueles que se

deixam seduzir pela publicidade da TV. Sua resposta so poderia ser a unido dos

excluidos em torno de outros valores, apegados na alternativa que o Hip Hop oferece

como escapatoria. Mesmo com posigdes como as defendidas por M. V. Bill. ndo
podemos considerar o Hip Hop como algo homogéneo: ele ndo € unicamente uma saida
social do ponto de vista da exclusdo, nem tampouco um produto cultural com uma tnica

caracteristica; antes esta, sim, permeado por particularidades que lhe sdo conferidas pela
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questdo local, mas, ainda assim, o mesmo local (cidade, bairro) é caracterizado por uma
grande diversidade de pontos de vista no interior do proprio movimento.

Mesmo sob a aparente diversidade de formas e modos poéticos de representagdo.
¢ necessario ressaltar que no interior desse movimento existe uma violéncia intrinseca —
resultado de uma exclusdo econdmica e consequentemente social, imposta aos
integrantes desse movimento — e que alguns grupos de rap teriam como caracteristica. a
partir dos anos 90, com o surgimento dos “gangsta”, uma particularidade que lhe
confere um lugar especial, e que vai significar o deslocamento da violéncia fisica para o

campo da literatura. Os rappers se reunem para “lutar” — desafios verbais chamados

Jfreestyle — o que pode ser observado no filme “8 mile™ (2002), do diretor Curtis Hanson,

com o rapper Eminem no papel principal. Esta se caracteriza por desafios ritmicos e
rimicos. Ha um rapper que desafia o outro, recorrendo para esse fim a uma tentativa de

desqualificagdo do rapper que € desafiado. A violéncia dos “gangsta” se torna assim

uma violéncia verbal, literaria: o melhor vence, os critérios ou os valores utilizados para

estabelecer a vitoria do vencedor sdo a agilidade, a rapidez. a argumentacéo, a retorica.
enfim, a capacidade que cada um dos rappers teria para rebater e justificar a critica do
outro. Quanto mais elaborada conceitualmente fosse sua resposta, mais ele estaria
proximo da vitéria. Vale ressaltar que a decisdo da escolha do ganhador é da

competéncia da comunidade formada pelo conjunto dos “gangsta™ reunidos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este estudo ndo teve o proposito de ser exaustivo, o que, alids, seria
contraditorio dentro da perspectiva teérica que nos privilegiamos: uma reflexdo voltada
para os processos constitutivos ndo acabados e ndo fechados. O ndo-fechamento, ao
contrario do que se poderia pensar, ndo € estratégia para camuflar a desisténcia de
caminhos ou recusa de enfrentar solugdes, mas sim uma opg¢do epistemologica
necessaria para se lidar com objetos artisticos cada vez mais marcados pela
indecibilidade de seus proprios instrumentos de operagdo. Acreditamos, porém, que um
trabalho desse tipo pode ser o inicio de uma reflexdo mais ampla que consideramos
necessaria para entendermos a poética do Hip Hop e suas implicagdes em questdes
como identidade e linguagem no contexto urbano e na zona fronteirica entre
centro/periferia, margem, exclusdo e inclusdo. A interrogagido que também se impde € a
de saber que transformagdes essas novas relagdes sociais produzidas por uma nova
forma cultural, ocasionariam no redimensionamento relacional com a cidade. como
fatores de descontinuidade, de deslocamentos e de criagdo de novos espagos reflexivos
no cotidiano urbano.

A escolha dos pensadores citados no nosso estudo foi determinada pelo fato de
alguns privilegiarem os aspectos estruturais do discurso, e outros, os aspectos
comunicacionais ou aqueles dimensionados em torno de uma reflexio sobre a sociedade
contempordanea ou pos-modemna. Esses diferentes partis pris nos parecem
complementares na medida em que a critica ao historicismo e ao primado do social
sobre o subjetivo constitui um recurso fundamental para a compreensio de novas
linguagens. Por outro lado, Derrida. por exemplo, nos esclarece sobre a natureza da
estrutura discursiva a0 mesmo tempo em que nos da um aporte, por meio do
procedimento da desconstrugdo, para uma critica as armadilhas do saber fechado.

Um dos aspectos ou desdobramentos de nosso estudo € o0 movimento provocado
pela sua propria estrutura e que o acabou determinando: quanto mais abordavamos a
relagdo que as Artes e a Literatura estabeleciam com a cidade ilustrada por Baudelaire,
Apollinaire e o Hip Hop na sua contemporaneidade, mais claramente observavamos um
deslocamento da cidade “material” para aquela virtual, que esta sendo construida por
milhdes de pessoas no mundo todo. O Hip Hop encontra nela abrigo e espago de

informagdo e de troca de experiéncias, pois essa cibercidade ¢ uma nova galaxia
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constelada por milhares de grupos identitarios. cabendo entdo, nesse sentido. as Artes e

a Literatura dela se apropriarem para estabelecer novas relagdes de dialogo.

Cabe ressaltar que o presente trabalho se reveste de uma duplicidade de sentido.

E ao mesmo tempo um estudo singular., pois aborda fatores e ocorréncias

contextualizadas por fendmenos de culturas inscrevendo-se nas manifestagdes locais. e
também tem um ambito mais amplo, pois trata de questdes e estabelece relagdes com
manifestagdes como a arte pop e a arte concreta, sobretudo no que diz respeito as
formas histéricas que essas produgdes estabelecem com a cidade.

Outro aspecto a ser destacado € a origem socioecondmica do Hip Hop. Podemos
situa-lo numa mesma “localiza¢iio™, entendida, aqui, como uma ocorréncia cultural na
cidade, em um mesmo espago urbano (fisico), mas com particularidades sécio-culturais
e especificidades extremamente diferentes: classe média alta e juventude da penferia.

A contextualizagdo dos signos (aqueles utilizados pelos grafiteiros na constru¢io
de uma linguagem) € operada em dois momentos: primeiro a necessidade do grupo de
expressar-se em um terreno conhecido utilizando um cddigo, em que seu “outro igual”™
possa reconhecer-se, e o segundo, o aspecto e 0s espagos comunicacionais criados pelo
grupo, significando que a compreensdo dessa comunicagio € realizada por meio dos
signos. Ha uma espécie de deslocamento, de deslizamento entre um possivel inicio
(criagdo do signo) e um segundo. a autonomia do signo e sua existéncia como mediador
comunicacional. Ou seja, € preciso considerar a diferenca entre a especificidade da
criagdo signica enquanto gesto individual, singular, e a ressonincia cultural dessa
criagio enquanto gesto coletivo, social, de um especifico compartilhado. Se esse
deslocamento € valido para toda arte. mais ainda o sera para um tipo de arte grupal
como a dos grafiteiros, por exemplo. Considerando, pela 6tica de Bakhtin, que todo
signo € ideologico e que a ideologia é um reflexo das estruturas sociais, isso significaria
que as modificagdes operadas nas estruturas sociais transformariam a forma ideoldgica,
e que esta acarretaria transformagdes na lingua e no contexto semiodtico em que ela se
exprime (BAKHTIN, 2002). Deste ponto de vista, deduziriamos que os signos criados
pelos grafiteiros sdo representagdes ideologicas criadas como linguagem, como codigo
e. sobretudo, como expressdo de grupo. Mas ndo nos limitamos a esse esquema por
demais simplificado, pois € preciso lembrar que, para Bakhtin, “o ideologico enquanto
tal ndo pode ser explicado em termos de raizes supra ou infra-humanas. Seu verdadeiro

lugar € o material social particular de signos criados pelo homem. Sua especificidade
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reside, precisamente, no fato de que ele se situa entre individuos organizados, sendo o
meio de sua comunicac¢io” (p. 35).

Assim, nosso estudo procurou interrogar e analisar como o graffiti e o rap se
tornaram elementos mediadores entre o Hip Hop e o outro (opressor): um espago
comunicacional e relacional, em que anseios e reivindicagdes manifestam-se por meio
da afirmagdo. inicialmente, do grafiteiro e do rapper. e ao mesmo tempo da
comunidade.

No entanto, para compreender o Hip Hop inscrito nesse contexto, foi necessario
abordar a figura da violéncia como tema recorrente na elaboragiio de sua poética. Trata-
se de uma tematica que permeia sua estrutura discursiva e também evoca o fato de que o
Hip Hop “nasceu” da exclusdo e da periferia do poder.

Para realizar tal empreendimento. nos procuramos entender o percurso das Artes
e da Literatura no século XIX e XX, lembrando figuras emblematicas como Baudelaire.

Apollinaire, as vanguardas do iicio do século, passando pela arte pop e pelo

concretismo. E nesse sentido que o Hip Hop pode ser melhor compreendido e ajudar-

nos no entendimento das diferengas e especificidades da cultura na pés-modernidade.
particularmente nas oscilagdes entre conceitos académicos como Arte Erudita e Arte
Popular.

O Hip Hop €, também, a nosso ver, uma manifestagiio estética em que o “outro
da razdo™ assume formas provocatérias € a0 mesmo tempo comunicativas, seja no
grafitti, no rap, no trabalho do DJ ou no break, enfim, nos quatro elementos em torno
dos quais a cultura Hip Hop esta estruturada.

Nosso estudo procurou demonstrar que grafiteiros e rappers (MCs) trabalham
em torno de uma estrutura literaria que busca, na arquitetura de uma nova linguagem. a
organiza¢do como grupo, criando um sistema de codigos artisticos e apoiando-se na
elaboragdo dessa linguagem: busca, também, sedimentar valores artistico-culturais por
meio de uma forma literaria fora dos padrdes classicos de narrativas literarias.

As condigdes dessa organizacdo sio elaboradas em torno de processos reflexivos
e identitarios, em que a construgdo do Iéxico literario desvela, de um lado, formas
estruturadas e reconhecidas e, de outro, formas em construgdo. em que elaboragdes
poéticas existem mais em fun¢do da agdo comunicacional do que da reprodugdo de
estruturas poéticas conhecidas.

Outro ponto importante abordado no trabalho foi a flexibilidade da nogdo de

fronteira que, por exemplo. do ponto de vista de Leenhardt (2000) ndo seria uma linha
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demarcatoria dividindo os Estados modernos, mas um espago com espessura e lugar
autdbnomo regido por suas proprias leis, que antecedem a criagdo desses mesmos
Estados. Esta espessura, que contraria a conceito de limite, nos remete a Wittgenstein
com sua metafora do pensamento comparado a uma cidade, propondo uma interrogagao
sobre os limites da cidade: a partir de qual rua termina uma cidade e comega sua
periferia’?

Responder a esta questao € pensar em tragos caracteristicos da pés-modernidade.
com as nog¢des de espago e tempo ndo lineares, tal como nos propde Potter (1995), por
exemplo. Ai estd o que o autor identificaria como o trago central ou caracteristica do
pos-moderno: sua recusa de fixagdo ou de modelos progressivos de tempo. Nesse
sentido, seria legitimo considerar que o tempo €. na pds-modernidade, um fluxo
temporal sem comego e sem fim, compondo a figura de um “eterno retorno™ (POTTER,
1995, p. 3), em grandes ciclos e designa incessantemente o tipo do local de sua
suspensdo. Desse ponto de vista a cidade metaforica seria construida por aspectos
originarios tanto da Roma antiga, quanto de Atenas, Nova York e Brasilia, passando por
vilarejos e tribos indigenas.

Para finalizarmos nossas consideragdes, acreditamos que nosso objeto de estudo
por se diferenciar daqueles habitualmente abordados em Teoria da Literatura, tem a

qualidade de possibilitar uma ampliagdo dos estudos académicos na relagdo existente

entre o objeto e a estrutura universitaria. Entendemos que essa abertura tornou possivel

o presente estudo e que este trabalho — embora ndo pretendéssemos fechar a moldura ou
as bordas de um questionamento a ser continuamente percorrido — podera ir ao encontro
de uma variedade muito grande de objetos, distendendo, assim, os limites que a

interdisciplinaridade cada vez mais crescente demanda aos estudos literarios.
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ANEXO 1

Consideramos necessario ressaltar o ponto de vista do Hip Hop quando ele se
expressa no universo carcerario. Os aspectos simbolicos representados pelos dois
graffitis analisados colocam em evidéncia o imaginario do fechado em contraposi¢do ao
aspecto libertario e invasivo do Hip Hop, quando este se manifesta nos espagos da
cidade. Nesse sentido, acreditamos que se torna legitimo evocar o outro lado da
opressdo que ndo € outra coisa sendo a superficie hiperbdlica e reveladora das pessoas

que vivem em um universo de exclusio.

Imagens carceririas

Figura 1

[...] ¢ a gramatica narrativa que caberd fornecer os principios de pertinéncia que garantem essa
delimitagdo: uma vez extraidos do discurso e do seu contexto os elementos definidores da
competéncia (modal e tematica) dos actantes, uma vez reconstituidos os principais programas
narrativos que os governam. o contexto semiotico se esgota: ele acaba. simplesmente. onde se

detém as necessidades da narragio (LANDOWSKI, 1992, p. 172).

O enunciado desse graffiti se da em dois planos: o pictorico e o escritural. Ele é

construido por meio de quatro imagens distintas agrupadas em um mural. Embaixo. a
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sua direita, temos uma das assinaturas do grafiteiro em trés dimensdes: a leitura que
deduzimos dessa imagem € polissémica, mas claramente estruturada em um ponto
central: o universo carcerario masculino. Essas imagens — pois se trata de uma espécie
de recorte da imagem maior: o universo da prisdo — estiio representadas e projetadas nas
trés dimensdes que compdem a semdntica do prisioneiro indicada no enunciado do
graffiti que analisamos.

Primeiramente a esquerda. na parte superior. os olhos do prisioneiro sugerem um
vazio e a0 mesmo tempo um guerer ver através das grades, o universo proibido para ele:
a sexualidade heterossexual. As imagens simbolicas desvelam, de um lado, a esperanga
de um mundo melhor (talvez ap6s a morte). representada a esquerda por uma cruz e
uma estrela. A assinatura a direita € sugestivamente moldada sobre um rosto feminino.
em que a boca entreaberta lembra um beijo ou sua promessa.

Menos poético e mais claramente definido como imagem conotada na sua

fung¢do simbolica de uso é o espago onde se torna possivel a realizagdo de suas fantasias

erdticas: um detalhe de costas e de pernas de um corpo que poderia ser a representagio
de uma mulher ou de um homem., posto que nio podemos precisar o sexo. Nas nadegas
esta tatuado (carimbado): “aprovado™, o signo que pressupde um teste, uma inspeg¢ao.
um controle, tanto de qualidade como de uso. Seja como for, tal recurso corresponde a
uma atitude irénica — vale lembrar o gado marcado a ferro como signo de propriedade
privada — justamente pelo comico ou grotesco da situacdo. Nos olhos expressando
soliddo. o dedo curvado a sua direita, como um prolongamento dos cinco chifres
(phallés), saindo da assinatura moldada no rosto, mostra um simbolismo fortemente
falocratico. onde o proprio universo carcerario (masculino) dita suas leis — inscritas nos
simulacros — e substitui as relagdes heterossexuais do exterior pelas homossexuais do
interior das celas. Se o simulacro (DELEUZE, 1974) é uma cdpia de alguma coisa que
ndo existe, entdo a relagio estruturada dentro do universo carcerario utilizar-se-ia da
semelhanga de um dos aspectos do “real” para legitimar através da simbologia da
linguagem. uma rela¢do homossexual dentro da prisdo.

Talvez a esperanga de transformagdo, a saida da condigdo de prisioneiro para a
condi¢do de liberto. se dé somente apés a morte simbolizada pela cruz e a estrela
cadente expressando esse desejo.

Além da assinatura em trés dimensdes. existe uma outra. essa em duas
dimensdes. a esquerda das nadegas, indicando posse. propriedade e autoria. A

demarcag¢do das dimensdes territoriais € bastante clara: a identidade (assinatura). a
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sexualidade e a esperanga (vida apos a morte). O corte da imagem (enquadramento)
mostra, como sele¢do. unicamente, a parte do corpo escolhida dentro da sintaxe
carceraria. ou seja, sua fun¢do de uso sexual. eliminando por esse procedimento o
individuo na sua totalidade, inclusive sua afetividade. Talvez seja importante salientar
que a afetividade é reservada as relagdes heterossexuais fora dos muros da prisdo.
Podemos considerar que este graffiti € uma representagdo pictografica, em que a
imagem e o texto se misturam. A assinatura moldada no rosto feminino é mais uma
forma de travestir a identidade masculina do que uma representagdo feminina (que
representa na assinatura um bufdo da corte. onde os cornos, prolongamento das letras,
lembram as pontas do seu chapéu com 0s guizos nas pontas).

A identidade feminina no carcere precisa recorrer ao ato de travestir para poder
reivindicar seu espago social: ela estd presente pela sua auséncia. A imagem poderia
cumprir o papel de ilustragdo onde a diegese seria uma representagdo do cotidiano na
prisdo por meio dessas estruturas enunciativas: soliddo, sexualidade e religiosidade
(liberdade por meio da morte como promessa de um mundo melhor).

Assim. encontramos no graffiti unidades analdgicas (imagens) e as unidades
sinaléticas (textos), que indicariam uma elaboracdo e construgdo cultural da
problematica enunciada (BARTHES. 1984). A leitura do graffiti, entdo, dependeria,

entre outras coisas, da cultura (informagdo) do leitor e da extensdo da compreensio dos

codigos enunciados por ele. E importante ressaltar que o graffiti engloba duas formas de

estruturas, implicando leituras diferentes: a primeira € que ele é um desenho elaborado
de acordo com o “estilo” dos caracteres escolhidos, a segunda € que ele €, antes de ser
desenho, assinatura, e que, nesse sentido, a leitura dependeria novamente da informagéo
do leitor, do conhecimento desse assinante, da sua existéncia enquanto membro de um
grupo Hip Hop. de que este grupo situa-se em um ponto geografico determinado, em
uma cidade com caracteristicas proprias. com especificidades que lhe caracterizam
enquanto linguagem, etc, ou seja, dependeria em primeira instincia, das caracteristicas
culturais e do universo semantico em que o graffiti esta inserido.

A sintaxe do universo carcerario ndo permitindo relagdes claras, a ndo ser
aquelas codificadas e cifradas, a saida (escapatoria), s6 seria possivel mediante sua
morte fisica (a do prisioneiro), acarretando uma mudanga na outra vida,
simbolicamente, significando um renascer sob outra “configuracdo” O contexto

semiotico. trata-se aqui de pensa-lo na concep¢do de Landowski:
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trata-se de substituir a concepcdo restritiva do “contexto referencial’ pela nog¢do ampliada de
contexto semiético, entendendo com isso o conjunto dos tragos (lingiiisticos ou ndo) pertinentes
para a atribuigdo de uma significa¢do — notadamente, de um valor ‘locutorio” determinado — ao

ato de enunciagdio considerado (LANDOWSKI, 1992, p. 171).

Esse contexto € por conseqiiéncia concebido como algo que condiciona
comportamentos, mesmo se estes forem determinagdes socioecondmicas, que enquadra
0 Imaginario e conota as representagdes.

A saida dos limites € imposta pela fronteira entre as grades da prisdo (contexto
semiotico do dentro) e a vida la fora: a liberdade e a possibilidade de relagdes
heterogéneas (contexto semiotico do fora) se daria para o prisioneiro por meio de um
renascimento em outro mundo. A escapatoria, nessa representa¢iio. ndo € possivel. a ndo
ser pela sua morte e, conseqiientemente, pelo seu renascimento, isento dos contextos
semioticos acima citados, purificado dos signos e significagdes da vida anterior.

Como explicita Barthes: “toda imagem ¢é polissémica; implicando subjacente a
seus significantes uma ‘cadeia flutuante’ de significados. dos quais o leitor pode
escolher uns e ignorar outros”™ (BARTHES, 1984, p. 32). Nesse sentido. sdo
desenvolvidas, nas sociedades em geral, técnicas que permitem fixar essa cadeia
flutuante: a ancoragem ¢ uma delas, e geralmente ¢ fun¢do da imagem linguistica.

No graffiti, quando a palavra tem um valor diegésico (cf. graffiti sobre a linha da
avenida Lexington, N.York), geralmente deve-se ao fato de que se solicita uma leitura
apressada. Quando, por exemplo, o graffiti ¢ realizado em locais proibidos, recorre-se a
utilizagfio da palavra, pois a leitura da imagem ¢ mais lenta, preguigosa (Barthes. 1984).

No contexto semiotico carcerdrio presente nesse graffiti que estudamos, ha dois
planos e duas assinaturas: uma assinatura modelada no rosto de uma mulher. codificada
como mulher, e a outra, a assinatura do grafiteiro, o autor. A disposi¢do das imagens no
espago da enunciagdo (superficie pictérica) e a assinatura codificada abrem espago para
a representacdo do imaginario carcerario.

A andlise do tempo nesse graffiti se daria através dos significantes inferidos.

como a situagdo de prisioneiro no Carandiru. Por exemplo, a duragdo de sua pena (o

tempo do carcere), assim como a duragdo da vida representada pela cruz (vida apos a

morte) e o tempo da vida la fora (da liberdade).
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Barthes considera que a fotografia apazigua as angustias civilizacionais, em

contrapartida, o graffiti procura dar a ver na inquietagdo de seu enunciado um conjunto

de novas significagdes que exacerbariam nossas angustias e interrogagdes.
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Figura Il

Neste graffiti, realizado no Carandiru, vemos representadas duas figuras
masculinas se abragando em um gesto afetuoso. Ndo seria demasiado insistir sobre o
fato de que nesse universo carcerario — exclusivamente masculino e estruturado em
torno de relagdes extremamente rigidas — as demonstragdes de afetividade sfo
rechacadas para o mundo de fora (contexto semidtico de fora, do mundo exterior), assim
como as emogdes tais como: afeto. ternura, etc. caracteristicas de personalidade
atribuidas ao feminino enquanto género. Nesse sentido. a propria construg¢do, ou a
existéncia desses atributos no universo masculino (carcerario) passa necessariamente
pela constru¢do do simulacro, ou pela representagiio (pictérica) projetada na figura do
Pai. seja como Modelo (bom exemplo. origem. etc). seja como sua negagao.

A condi¢do da existéncia da afetividade ou da amizade entre detentos
demandaria uma aceitagdo de papéis secundarios delegados aos simulacros. que
representariam essa dimensdo relacional ndo colocando em perigo a estabilidade e as
fronteiras que os coédigos de aceitagdo na penitencidria permitiriam. Nesse sentido. o
simulacro corresponderia a alguma coisa outra, a um aspecto diferencial que o
caracterizaria ndo como substitui¢do de alguma coisa, ou modelo. mas a “outra coisa”™
que existiria em um outro plano.

E o contexto semidtico da familia e do papel das representagdes que

determinaria o espago comunicacional e o transito entre esses contextos, o familiar € o
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universo masculino na sua representagdo hiperbolica: a prisdo. A construgdo do espago
afetivo, entdo, s6 poderia ocorrer por meio da migragdo do feminino (na sua
representa¢do de afetividade, ternura, afeto, etc), tanto na representagdo do Pai como
Modelo e nas copias (os proprios detentos), quanto na representagdo da mulher, que
seria um homem travestido: a aceitag@o do simulacro s6 pode existir quando 0 homem
abre mao de seus atributos, tais como virilidade, autonomia, etc, e incorpora aqueles
designados como atributos do feminino, tais como fragilidade, dependéncia, etc.

Para que a copia degradada (visdo platonica) do feminino ocupe seu espago na
sintaxe carceraria € se torne um simulacro, é necessario que, na criagdo dos codigos
carcerarios (interagdo signica), a colocagdo em discurso da representagdo possibilite que
os discursos encontrem os sujeitos que os adotem, enquanto os simulacros encontram 0s
sujeitos que os assumem. (LANDOWSKI, 1982, p. 172).

No graffiti, a figura maior ¢, simbolicamente a do Pai protetor, afetuoso (a
relagdo afetiva so0 podendo existir na relagdo heterossexual ou no ambito familiar),
enquanto que a figura menor € a representag@o do filho, ou protegido, subalterno aquela
do Modelo que é significada. Do mesmo modo como o simulacro, considerado sob a
Otica de Deleuze (1974), ndao € uma copia da Idéia (Platdo), mas algo que, apesar da
semelhanga, nega o Modelo e a cépiag, a representagdo da afetividade no graffiti torna-
se alguma coisa outra que a representa¢do do Pai e do filho, do Modelo e da copia, para
tornar-se um simulacro em construg@o que possibilitaria o aparecimento e a aceitagdo do
terreno das relagdes afetivas por meio da interagdo dos discursos. Como resultado disso
teriamos, de um lado, a simulagio discursiva permitindo ao simulacro sua imersdo e a

instauragao da afetividade mediante o processo de aceitagdo do simulacro.

A maneira de vestir dos personagens corresponderia a dimensdo simbolica dos

papéis representados: a figura menor veste possivelmente um puléver azul com uma
camisa vermelha em baixo; ja a maior, veste um puldver verde até o pescogo: as cores
mais alegres sdo permitidas ao filho, o irmdo, o amante. Ja o Pai, como Modelo — ndo
sendo permitidas dentro do contexto codificado carcerario fissuras na estrutura
representativa — se veste de uma maneira mais sobria. A idade das personagens conota

de maneira ampliada as fun¢des nessa relagdo codificada, cabendo ao Pai os atributos de

? “Rever o platonismo significa entfio: fazer subir os simulacros, afirmar seus direitos entre os icones ou
as copias. O problema nfio concerne mais a distingdo Esséncia-aparéncia, ou Modelo-cépia. Esta distingio
opcra no mundo das representagSes; trata-se de introduzir a subversio neste mundo, ‘crepisculo dos
idolos’. O simulacro ndo ¢ uma copia degradada, cle encerra uma poténcia positiva que nega tanto o
original como a copia, tanto 0 modelo como a reprodugio”. (DELEUZE, 1974, p. 267).
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experiéncia, idade, diregdo, sabedoria, e cabendo-lhe igualmente o papel de educador,

mentor e iniciador na vida da “copia” inexperiente e ainda ndo acabada.

Decalcar as conotagdes das representagdes nesse graffiti torna-se muito dificil,
na medida em que elas s6 encontram ressonancia e significagdes por estarem inseridas
no contexto semidtico do carcere, por a ele pertencerem. Notamos também a auséncia
de frases parasitarias a imagem central. No entorno do graffiti, temos a assinatura do
grafiteiro, que € menor, em relagdo aos outros graffitis mostrados neste estudo e, a
esquerda da imagem, uma grade significando a contextualizagdo desse gesto (afetivo)
no carcere. A assinatura cede espago a imagem. Por ser fortemente conotada, tornar-se-
ia absolutamente desnecessario legenda-la a maneira das historias em quadrinhos ou de
outros graffitis realizados no Carandiru. A legenda aqui corresponderia ao contexto, ao
entorno, ao universo onde o graffiti foi realizado e das conotagdes sugeridas, avangadas

e por ele enunciadas.
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ANEXO II
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