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RESUMO

A presente pesquisa tem como escopo promover uma analise comparativa entre letras e
performances do rap correlacionadas ao fendmeno da imigracdo. Intenta-se, partindo dos
pressupostos metodoldgicos relacionados a traducdo cultural e intersemidtica, compreender o
teor discursivo de produgdes estéticas rappers produzidas por imigrantes e seus descendentes
e captadas por meio do ciberespaco. A partir de um estudo analitico-comparativo, pretende-se
propor problematizacdes acerca da natureza das manifestacdes estéticas dessa ordem, bem
como da relevancia assumida por sua abrangéncia transnacional, fatores muitas vezes
oriundos das praticas neoliberais do globo e da intensificacdo da realidade ‘p6s-colonial’.
Para tanto, serdo adotadas como objeto de anélise e estudo, producdes de: Yoka
(Brasil/Mundo); MC Yinka (Africa/Grécia); Anita Tijoux (Chile/Franca) e do grupo Tensais
MCS (Brasil/Japdo). A fim de viabilizar a presente proposta serd necessario, também, fazer
uso de apoio tedrico especifico, relacionado ao campo dos Estudos Estéticos, dos Estudos
Culturais e da Filosofia Neopragmatista. Dentre os autores presentes na pesquisa, estdo: Jalia
Kristeva (1994), Stuart Hall (2007), Hommi Bhabha (2007), Rogeério Haesbaert (2009), dentre

outros.

Palavras-chave: Rap. Imigracdo. Performance. Tradugdo Cultural. Traducdo Intersemiotica.



ABSTRACT

This paper aims at performing a comparative analysis between rap lyrics and performances
correlated to the phenomenon of immigration. From methodological premises related to
cultural and intersemiotic translation, this study has the objetive of comprehending the
discoursive content of rappers’ aesthetic works produced by immigrants and their descendants
and captured in the cyberspace. Starting from an analytical-comparative study, this research
intends to propose problematizations regarding the nature of aesthetic manifestations of this
type, as well as the assumed relevance due to its transnational reach, factors which many
times come from neoliberal practices and from the ‘post-colonial’ intensification of reality. In
order to do so, it will be adopted as an object of analysis productions of Yoka (Brazil/ World);
MC Yinka (Africa/ Greece); Anita Tijoux (Chile/ France) and the group Tensais MCS (Brazil/
Japan). So as to enable this proposal, it will also be necessary to use specific theoretical
support, which is related to the field of Aesthetic Studies, Cultural Studies and Neopragmatist
Phylosophy. Among the authors present in this research are: Julia Kristeva (1994), Stuart Hall
(2007), Hommi Bhabha (2007), Rogério Haesbaert (2009), among others.

Keywords: Rap. Immigration. Performance. Cultural Translation. Intersemiotic translation.



NEPIAHWYH

H mopovoa épeguva €xel ¢ 01dY0 va TPomONoEL PioL GLYKPITIKT OVAALGT HETAED OTiY®mV Kot
EPUNVELDV TNG POT PLOVGIKNG 7OV GLOYETILOVTOL HE TO PovOUEVO TNG peTavactevons. H
mpoonadeia yivetan Egxmplotd, EeKvavtog pe Tig neBodoroyikéc mapadoyés mov oyetilovtal
UE TNV TOAITIOTIKY] KOl OLOCTUEIMTIKY UETAPPOOT, YIOL TNV KOTOVONGT TOL AOYOL KOl TOL
TEPLEYOUEVOD TOV OICONTIKOV TOPOYy®Y®OV  TOV rappers mov TUPAYovVIoL Oomd TOLG
UETAVAGTEG KOl TOVG AmOYOVOLS TOVG KOl TOV £YOVV TPOGOIOPIGTEL HECH TOV KLPEPVOYDPOV.
ATO TV aVOALTIKY] GLYKPITIKY HEAETN, LTAPYEL M TPOBec v TPOoTaBovv TPOPANUATIKEG
OGYETIKA [E TN VoM TOV alcONTIKAOV EKOPACEDY QLTINS TNG TAENS, KAOMOG Kot Tn onuacio mov
€xel amodobel otV og O1aKPATIKO TTEIO EPAPLLOYN TNG, TOPEYOVIEC TOV GLYVA TPOEPYOVTOL
om0 TIG VEOPIAEAEVOEPEC TPOKTIKEG TOL KOGCUOL KOl TNV €vIATIKOTOINoN TG ~HETA-
amolKlokpaTikng~  mpoaypoatikdotroc. o 1o Adyo avtd, viofembnkov og aviikeipevo
availvong Kot perétng, mopaywyés tov : Yoka (Bpalidia / Koopog), MC Yinka (Agpikn /
EALGda) Anita Tijoux (X / TaiAio) ko tng opddag Tensais MCS (Bpalidia / lamwvia).
['a va gvepyomomBet - a&romonbel n mapodca mpdtacm, Oa mpénel, eniong, va yiver ypron
€101kNG Bewpntikng vrooTNPIENG, oV GYeTICETON LE TOV TOREN TV ZTOVODOV AleONTIKNG, TOV
[ToMtiopikav Xrovdmv kot g [payuatiotikng Orhocopiog. AVALESH GTOVG GLYYPOEELS ,
Tapovteg oty épevva givon ot Julia Kristeva (1994), Stuart Hall (2007), Hommi Bhabha
(2007), Rogério Haesbaert (2009), kot aAAot.

AEEEIX KAEIAIA: Rap. Metavdotevon. Epunveio. TloAtiotikn — petdopoon.

AlGMLEWMTIKT LETAPPOOT).



RESUME

Cette recherche prend pour objet 1’analyse comparative de paroles et de performances du Rap
liées au phénomene de I’immigration. Ayant comme approche méthodologique la traduction
culturelle et intersémiotique, nous envisageons de comprendre la teneur discursive des
productions esthétiques rappers, produites par des immigrants et ses descendants, et saisies
par le cyberespace. Ainsi, nous avons réalisé une étude analytique-comparative, a partir de
laguelle on propose des problématisations sur la nature des manifestations esthétiques de cet
ordre ainsi que sa valeur, assumées par sa portée transnationale, malgré les pratiques
néolibérales autour du monde et I’intensification de la réalité « post-coloniale ». Pour le
cheminement de la recherche, nous avons adopté comme objet d’analyse et d’étude des
productions de MC Yoka (Brésil/Monde); MC Yinka (Afrique/Grece); Anita Tijoux
(Chili/France) et du groupe Tensais MCS (Brésil/Japon). A fin de rendre viable notre
proposition, nous avons utilisé un soutien théorique spécifique, lié au champ des Etudes
Esthétiques, des Etudes Culturelles et de la Philosophie Neopragmatique. Parmi les auteurs
présents dans la recherche, nous mettons en exergue Jalia Kristeva (1994), Stuart Hall (2007),
Hommi Bhabha (2007), Rogério Haesbaert (2009).

Mots-clés : Rap. Immigration. Performance. Traduction Culturelle. Traduction
Intersémiotique.
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INTRODUCAO: RAP, GLOBO E (I) MIGRACAO - A DESCENTRALIZACAO DOS
GUETOS E O DISCURSO TRANSNACIONAL DA NOVA CANCAO POLITICA

Em meados dos séculos XV e XVI, um processo extenso envolvendo o comércio mundial
traria o inicio de profundas mudancas na histéria da humanidade. Mudancas da esfera

econOmica, que culminariam na economia global vigente nos dias de hoje.

Pautada na logica da produtividade e do consumo cultural, a globalizacdo € uma realidade
complexa, que comega a ser constatada, aproximadamente, no final dos anos 80 e que até hoje
surge enquanto tema de estudos nas mais diversas &reas do saber. Trata-se,
fundamentalmente, de uma realidade irreversivel, que tanto exclui quanto integra o individuo
ao universo que o circunda, operando exclusivamente em funcdo de suas origens e
capacidades financeiras. Este cenario, presente em formas intensificadas até os dias de hoje,

reflete amplas consequéncias no corpo social.

Para o socidlogo Zygmunt Bauman (1999), a ‘globalizacdo’ se instaura, efetivamente, em
decorréncia de mudancas no sistema politico-mundial, cujo controle permaneceu durante
muito tempo dividido entre os blocos ‘socialista’ e ‘capitalista’. Ap6s a queda do ‘bloco
socialista’ e o término desta divisdo hegemdnica, 0 mundo, entdo, passa a ter um carater

indeterminado. Nestes termos, o autor dispde:

Tudo no mundo tinha um significado e esse significado emanava de um centro
dividido, mas Unico — dois enormes blocos de poder, presos e colados um ao outro
em combate total. Com o Grande Cisma fora do caminho, 0 mundo ndo parece mais
uma totalidade e, sim, um campo de forcas dispersas e dispares que se reinem em
pontos dificeis de prever e ganham impulso sem que ninguém saiba como para-las.
(BAUMAN, 1999, p. 66).

A nogéo ausente de um eixo governamental ndo seria, entretanto, algo despropositado. Ao
contrario, teria sido meticulosamente arquitetada, a partir do estabelecimento consensual entre
as elites hegeménicas do bloco capitalista. Em um acordo denominado de ‘consenso
neoliberal’ ou ‘Consenso de Washington’, em meados da década de oitenta, os Estados

Unidos prescreveram o futuro da economia mundial.
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Sob a alegacdo do término das rivalidades imperialistas entre paises hegemonicos e do
comeco de uma realidade voltada a interdependéncia de poténcias, & cooperagdo e a
integracdo regionais foram, assim, criadas premissas envolvendo politicas de

desenvolvimento e, sobretudo, o papel do Estado na economia.

Embora nem todas as dimensdes da globalizacdo estivessem inscritas do mesmo modo nesse

consenso, todas foram afetadas pelo seu impacto (SANTOS, 2005).

Apos esta reconfiguracdo capitalista, 0 mundo passa a ter, entdo, uma realidade diferente,
permeada por progressivas interagbes transnacionais, aberturas entre fronteiras,
homogeneizacdo dos sistemas produtivos, transferéncias financeiras, interferéncias culturais e

deslocamentos humanos em série.

Por meio de ac¢Bes voltadas a expansao do comércio, diminui¢do dos impostos relacionados a
maquina industrial, privatizacdes em série e reducdo maxima da interferéncia dos Estados
Nacionais na economia, 0 mundo parecia estar em condicdes de viver uma realidade prospera
e mais equilibrada, no que diz respeito aos contextos sociais. Tudo se fazia permanente

novidade, na qual circulavam fluxos de informacdes e aparatos tecnoldgicos diversos.

Entretanto, um olhar mais acurado acerca desta realidade globalizada— que exibe, atualmente,
seus efeitos sobremaneira intensificados — revela um contexto ilusério, no que tange aos
aspectos da ‘convivéncia social homogeneizada’. Na realidade, se por um lado as praticas
neoliberais proporcionaram e propagaram tal ideia, por outro, foram também as responsaveis
pela intensificacdo dos indices de pobreza mundiais e consequente proliferacdo de universos
apartados, habitados por préaticas e pessoas muitas vezes excluidas e alheias ao processo

global.

Desde que fora instituida, a l6gica neoliberal passou a revelar, paulatinamente, seus efeitos,
cuja extensdo, embora ampla, ndo se fez essencialmente ‘global’, ‘homogénea’ e, tampouco

‘benéfica’ & macropopulacio. E o que aponta Davis (2006, p. 166), na obra Planeta Favela:
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Em todo o Terceiro Mundo, uma nova onda de PAEs e programas neoliberais
voluntarios aceleraram a demolicdo do emprego estatal, da indUstria local e da
agricultura para o mercado doméstico. As grandes metrdpoles industriais da
América Latina — Cidade do México, S&o Paulo, Belo Horizonte e Buenos Aires —
sofreram enormes perdas de vagas na inddstria. Em Sdo Paulo, a participacdo da
indUstria na oferta de empregos caiu de 40% em 1980, para 15% em 2004. O custo
do servico da divida (que em um pais como a Jamaica representava 60% do
orcamento no final dos anos 1990) absorveu recursos dos programas sociais e da
assisténcia habitacional.

De acordo com Davis (2006), algumas regides do globo sentiram de forma mais aguda os
efeitos negativos do neoliberalismo, a exemplo dos paises do Oriente Médio e sul mugulmano
da Asia. Dentre as préticas que corroboraram para a intensificacio da desigualdade nesses
paises, ressaltam-se a privatizacdo de empresas estatais e a incessante corrup¢do dos regimes

governantes.

[...] O torvelinho global no final da década poderia ser mapeado com estranha
precisdo nas cidades e nas regides que sofreram 0Ss maiores aumentos de
desigualdade. Em todo o Oriente Médio e no sul mugulmano da Asia, o fosso cada
vez mais profundo entre os ricos e 0s pobres urbanos corroborou os argumentos dos
islamitas e até dos salafistas mais radicais quanto a corrupgdo incorrigivel dos
regimes governantes. O ataque final aos remanescentes “socialistas” do estado da
Frente de Libertacdo Nacional na Argélia comecou em 1995, com a privatizagdo de
230 empresas e a demissdo de 130 mil funcionarios estatais. A pobreza disparou de
15% em 1988 para 23% em 1995. Igualmente, em Teerd, quando a Revolugéo
Islamica recuou de sua politica original favoravel aos pobres, a pobreza cresceu
vertiginosamente de 26% para 31% entre 1993 e 1995. (DAVIS, 2006, p. 167).

Nessas regides, apos a reconfiguracdo global proporcionada pelas praticas neoliberais, mesmo
0s paises que puderam atravessar certo crescimento econémico sofreram impactos de ordem
financeira e social. A competitividade imposta pelos grandes mercados e a dificuldade em
reduzir os indices de pobreza urbana eram constantes, conforme explica Davis (2006, p. 167-
168):

No Egito, apesar de cinco anos de crescimento econémico, os dados do Banco
Mundial de 1999 ndo mostraram declinio da pobreza familiar (definida como renda
de U$$ 610 ou menos por ano), mas registraram a queda do consumo per capita. O
Paquistdo também enfrentou uma dupla crise, com a queda da competitividade
industrial, com suas exporta¢cBes de produtos téxteis ameacados pela China e o
declinio da produtividade agricola devido ao subinvestimento cronico em irrigacéo.
Portanto, o salario da mdo de obra ocasional e informal caiu, a pobreza disparou
num ritmo que o National Human Development Report (Relatério Nacional de
Desenvolvimento Humano) caracterizou como “sem precedentes na historia do
Paquistdo”, e a desigualdade de renda urbana, medida pelo coeficiente de Gini subiu
de 31,7% em 1992 para 36% em 1998.

Além das regides mencionadas, Davis (2006) recorda que também as nacbes do antigo

‘Segundo Mundo’ —  paises europeus e asiaticos regidos pelo sistema socialista —



18

atravessaram uma espécie de conversdo econdmica, apos o advento do sistema neoliberal.
“Aqueles considerados em extrema pobreza nos ‘antigos paises de transi¢ao’ [...] dispararam
de 14 milhdes para 168 milhdes de pessoas: uma pauperizacdo em massa quase instantanea e
sem precedentes na Historia”. (DAVIS, 2006, p. 168).

Os dados evidenciam, portanto, a existéncia de uma ‘globalizacdo’ metaforica e quimérica, na
medida em que nem todos os que fizeram (e fazem) parte deste contexto podem vivé-lo em
sua plenitude prospera. A esse respeito, um estudo mais cuidadoso acerca do fluxo de (i)
migrantes transnacionais pode tornar clara a existéncia de uma realidade dicotdmica, na qual
0 embate entre a fantasiosa ideia de globalizacdo e a existéncia concreta dos estratos

economicamente distintos que a comp&em se faz nitido.

A respeito desta ultima categoria, Haesbaert (2009) explica tratar-se de um grupo bastante
complexo e, a0 mesmo tempo, vasto: “Ha migragdes ditas ‘econdmicas’, vinculadas a
mobilidade pelo trabalho; migracdes provocadas por questdes politicas e outras por questdes
culturais ou ainda ambientais”. (HAESBAERT, 2009, p. 246).

Em relacdo as migracfes contemporaneas, é possivel, também, associar aos deslocamentos o
consumismo inerente ao contexto da ‘globalizacdo’ e a atrativa fungdo exercida pelos grandes
centros urbanos — ‘empregadores em potencial’ - perante nacGes historicamente pobres e,
geralmente, submetidas a um passado colonial. Ha deslocamentos especificos vindos dos
setores mais pobres do espaco e destinados aos centros gravitacionais de consumo urbano
(HALL, 2007, p. 81).

Como € possivel perceber, sdo inlmeros os motivos que impulsionam o ‘sonho consciente da
diaspora’ e despertam nos grupos (i) migrantes o sentimento comum de coragem, primordial

aqueles que assumem a condicao de estrangeiros.

Instigados por razbes diversas (e, algumas vezes, até desconhecidas), os individuos que se
prestam a migrar apresentam condi¢des psicoldgicas fronteiricas e, também, contraditérias. A
auséncia de algum fator nédo suprido pela patria-méae —em geral bastante estimada por aqueles
que migram — gera a busca do ‘pais-sonho’, territorio invisivel, porém promissor de vantagens

e, sobretudo, de algum tipo de seguranca.
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Ao deixarem seus paises buscando melhores condi¢fes de sobrevivéncia, 0os migrantes se
propdem a enfrentar os percalgos de um caminho contornado por insultos e humilhagdes de
ordem diversa. Soltos em meio a realidades desconhecidas, tornam-se estrangeiros: diferentes

em lingua e corpo, em relacdo aqueles com quem compartilham o convivio.

Aos estrangeiros, em geral, sabe-se que € reservada uma vida de soliddo e trabalho intensos.

Discorrendo sobre a condi¢do do ‘estrangeiro’, Kristeva (1994, p. 25) afirma:

O estrangeiro é aquele que trabalha. Enquanto os nativos do mundo civilizado, dos
paises adiantados, acham o labor vulgar e assumem o0s ares aristocraticos da
desenvoltura e do capricho (quando podem...) vocé reconhecera o estrangeiro pelo
fato de que ele ainda considera o trabalho como um valor. Certamente uma
necessidade vital, o Unico meio da sua sobrevivéncia, que ele ndo coroa
necessariamente de gléria, mas reivindica simplesmente como um direito basico,
grau zero da dignidade. Ainda que alguns, uma vez satisfeito 0 minimo, também
sintam uma felicidade aguda em se afirmarem no trabalho e pelo trabalho: como se
fosse ele a terra eleita, a Unica fonte de sucesso possivel e, sobretudo, a qualidade
pessoal inalterdvel, intransferivel, mas transportavel para além das fronteiras e das
propriedades [...].

Ao assumir para si a condicdo de estrangeiro, o proprio imigrante renega seus direitos de
escolha. Acima dos gostos pessoais permanece o dever de lutar pelo sustento diario, suportar
sacrificios e agir conforme as regras interpostas pelo ‘jogo dos dias’. Em sua argumentacé&o,

Kristeva (1994, p. 26) prossegue, dizendo que:

[...] O imigrante, este ndo esta ali para perder seu tempo. Batalhador, audaz ou
espertalhdo, segundo suas capacidades e circunstancias, ele amealha todos os
trabalhos que ninguém quer, mas também naqueles em quem ninguém pensou.
Empregado e empregada doméstica, mas igualmente pioneiro das disciplinas de
vanguarda, especialista improvisado das profissGes insélitas ou de ponta, o
estrangeiro investe em si mesmo e se gasta. Se é verdade que fazendo isso tem em
vista, como todo mundo, o lucro e a poupanga futura para os seus, a sua economia
passa (para atingir esse objetivo e mais do que nos outros) por uma prodigalidade de
energia e de meios. J& que ele ndo tem nada, ja que ndo é nada, pode sacrificar tudo.
E o sacrificio comega pelo trabalho: Gnico bem exportavel, sem alfandega. Valor,
reflgio universal em estado errante.

A dedicacdo méaxima ao trabalho geralmente guarda em si um propésito maior: o de atingir
condigdes financeiras que permitam o retorno ao pais de origem. Sayad (1998), inclusive,
relembra o fato de que, para 0 migrante, ha sempre a certeza do retorno; sendo a volta,
praticamente, uma parte do préprio ato de emigrar. Tal retorno, entretanto, se mostra quase

sempre uma utopia.
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Infelizmente, falar de (i) migracGes é também falar em experiéncias peculiares no que tange

as relacOes entre espaco e tempo vivenciadas pelos deslocados.

A deciséo dos que se prestam a migrar incorre, frequentemente, em contrapartidas de controle
estatal, que culminam em realocacdes e processos excludentes de guetoizacado, relacionados a

€SSes grupaos.

Em muitos casos, ao se tornar o bode expiat6rio para a crise de governabilidade, o
migrante acaba tendo sua condicdo ainda mais fragilizada, principalmente ao
deparar-se com legislacdes que tornam mais duras as restricdes territoriais de
ingresso, circulagdo e permanéncia. O recente recrudescimento do movimento
terrorista veio agravar ainda mais o problema, construindo-se vinculagbes genéricas
e apressadas entre migracdo e terrorismo internacional. N&o ha divida, entretanto,
que, com relacdo ao controle do fluxo de pessoas, a tendéncia clara da
territorializagdo, num sentido funcional, é do revigoramento das tentativas de
controle através dos territorios-zona, areas com fronteiras bem definidas [...].
(HAESBAERT, 2009, p. 248).

As delimitagdes com as quais se depara o (i) migrante, diante da constatacdo da existéncia de
um cenério ‘global’ ilusério, se refletem na escassez de lugares perante o mercado de
trabalho, na permanéncia em zonas territoriais bem definidas e, principalmente, na auséncia

de condicdes dignas de sobrevivéncia e ndo-garantia dos direitos fundamentais humanos.

No entanto, é neste mesmo ‘cenario-metafora-global’ que estes imigrantes encontram a
inspiracdo e o motivo para impulsionar suas criacdes estéticas, donas de incontestaveis cargas
ideologicas e carater dialdgico-educativo. Tais estéticas, geralmente sdo baseadas em
performances e narrativas que emergem das novas concepc¢oes territoriais desenvolvidas pelo
acirramento da utilizacdo dos meios tecnoldgicos e estreitamento das relacdes interpessoais,
fatores caracteristicos da contemporaneidade. S&o préaticas que, na verdade, constituem
simulacros, capazes de transpor a realidade virtual, as vivéncias do mundo concreto; e, além

disso, de persuadir e gerar identificacdes.

Buscando explicar como se da esse processo, Santiago (2004), em O cosmopolitismo do
pobre, afirma que a ideia utopica de nacdo vai sendo aos poucos perdida e que, perante as
reconfiguracGes econdmicas e politicas necessarias ao fluxo de capital transnacional, a arte
também se reconfigura, lancando producdes inéditas, externadas a partir de uma atitude

também cosmopolita.
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Trata-se, segundo o autor, de uma realidade que deve ser analisada por meio de uma nova
nocdo do multiculturalismo; ndo mais a nocéo antiga e etnocéntrica do estado-nagéo (branco,
europeu e guiado por praticas aculturais), mas sim um novo entendimento que deva dar conta
da presenca dos imigrantes pobres nas megaldpoles contemporaneas e resgatar grupos étnicos

e culturais minoritarios, historicamente desfavorecidos e silenciados.

Em relacdo aos imigrantes — que em virtude de suas situacGes econdmicas e sociais acabam
por assumir tal condi¢do cosmopolita —, faz-se necessario partir do principio de que estes nos
falam, esteticamente, por meio de uma espécie de entre-lugar. Tal entre-lugar, embora
fundamental a operacionalizacdo sistémico-capitalista, vigente em tempos contemporaneos, é

inegavelmente desfavorecido e imerso em intensas dificuldades econdmicas e sociais.

Ao perceber que o territério mundial & um espaco onde a liberdade dos deslocamentos fisicos
ndo se faz a mesma para todos e as incorporacdes humanas aos diferentes cenarios nacionais
também ndo se mostram homogeneizadas, o (i) migrante desenvolve a percepcdo de seu
tempo e, ciente de todas as possibilidades reais disponibilizadas pela estrutura global, se
apropria das ferramentas tecnolégicas que lhe sdo acessiveis e encontra a complexidade
necessaria para constituir suas estéticas, discursos hibridos difundidos por novas formas de
territorio, que ratificam uma espécie de sobreposi¢cdo do tempo sobre o0 espaco e intensificam

as relacdes identitarias em rede.

Acerca destas Ultimas, Haesbaert (2009) defende, na atualidade, a existéncia de um processo
concomitante de destruicdo e reconstrucdo de territorios, por meio do qual as articulacBes
territoriais se ddo através de novas formas, mesclando, por exemplo, 0 que o autor chama de

‘territdrios zona’ e ‘territorios rede’.

Ao definir os processos de deslocamentos existentes, Haesbaert (2009, p. 344) propGe o

conceito de multiterritorialidade, que consiste em:

[...] Multiterritorialidade (ou multiterritorializacdo se, de forma mais coerente,
quisermos enfatiza-la enquanto a¢do ou processo) implica assim a possibilidade de
acessar ou conectar diversos territorios, 0 que pode se dar tanto através de uma
‘mobilidade concreta’, no sentido de um deslocamento fisico, quanto ‘virtual’, no
sentido de acionar diferentes territorialidades mesmo sem deslocamento fisico, como
nas novas experiéncias espago-‘temporais proporcionadas através do ciberespaco
[...] hoje temos uma diversidade muito maior (e mais multipla) de acesso e transito
por essas territorialidades — elas proprias muito mais instaveis e moveis — e,
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dependendo de nossa condigdo social, também muito mais opgdes para desfazer e
refazer constantemente essa multiterritorialidade [...].

O relativo ‘livre-transito’ ao qual Haesbaert (2009) também chama de ‘multiterritorialidade’
permite aos imigrantes a construcdo e veiculacdo de produtos estéticos nos quais se externam
vozes, identidades e culturas hibridas. Talvez, permita mais do que isso: a conducéo das vozes
(i) migrantes para além do confinamento estatal, possibilitando, por meio dessas trocas
estéticas, um compartilhamento de informacbes e vivéncias, que permite a sociedade
contemporanea, atentar para a gravidade de um problema que testemunha e se faz presente em

todo o mundo: a desigualdade social.

Sob esse aspecto, faz-se relevante recordar o posicionamento tedrico do gedgrafo Milton
Santos (2011), quando este considera que, ao lado das praticas massivas necessarias ao
processo globalizador — fixas em seus simbolos de poder e, muitas vezes cerceadoras de
aspectos diversos da cultura regional -, vigoram resisténcias de ordem popular que,
inteligentemente, se apropriam dos instrumentos tecnoldgicos e massivos para sobreviver e

assumir uma organizacao politica em sociedade.

O autor defende que tais resisténcias revelam esteticamente a verdade existencial e os efetivos
movimentos que se dao no esquizofrénico espaco do mundo. Na obra Por uma outra
globalizacé@o: do pensamento Unico a consciéncia universal, Santos (2011, p. 144) explica

como se da esse processo:

[...] hd também — e felizmente — a possibilidade, cada vez mais frequente, de uma
revanche da cultura popular sobre a cultura de massa, quando, por exemplo, ela se
difunde mediante o uso dos instrumentos que na origem sdo proprios da cultura de
massas. Nesse caso, a cultura popular exerce sua qualidade de discurso dos ‘de
baixo’, pondo em relevo o cotidiano dos pobres, das minorias, dos excluidos, por
meio da exaltagdo da vida de todos os dias. Tais expressdes da cultura popular séo
tanto mais fortes e capazes de difusdo quanto reveladoras daquilo que poderiamos
chamar de regionalismos universalistas, forma de expressdo que associa a
espontaneidade propria a ingenuidade popular a busca de um discurso universal, que
acaba por ser um alimento da politica.

O autor relata a existéncia de uma pobreza estrutural, caracterizadora de nossa época.
Construida a partir de um aparato administrativo, essa pobreza é imposta de forma cartesiana,
por um sistema ideoldgico que se apropria da miséria e passa a vendé-la enquanto algo
definitivo e inevitavel. Santos (2011), entretanto, enxerga em meio as camadas

marginalizadas, a possibilidade de se instaurarem enfrentamentos-estéticos, que expdem
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dissonancias comuns oriundas de varias localidades, comprovando os reflexos segregadores

do sistema neoliberal e suas préaticas globalizadas.

[...] gerada de dentro, essa cultura endégena imp&e-se como um alimento da politica
dos pobres, que se da independentemente e acima dos partidos e organizacdes. Tal
cultura realiza-se segundo niveis mais baixos de técnica, de capital e de organizacao,
dai suas formas tipicas de criacdo. Isto seria, aparentemente, uma fraqueza, mas na
realidade é uma forca, ja que se realiza, desse modo, uma integracdo organica com o
territério dos pobres e o seu contelldo humano. Dai a expressividade dos seus
simbolos, manifestados na fala, na musica e na riqueza das formas de intercurso e
solidariedade entre pessoas. (SANTOS, 2011, p. 145).

A luz das teorias até aqui expostas e, com a proposta de defender a existéncia de uma vertente
(i) migratéria e ideologica da arte rapper!, dedica-se a presente pesquisa a analise
interpretativa e comparativa de producdes artisticas, cuja composicao e divulgacdo se dao a

cargo de imigrantes e seus descendentes.

Ao internauta interessado, bastam algumas horas ‘viajando’ pelo ciberespaco para tomar
conhecimento de depoimentos-imigrantes, disponibilizados no ‘multiterritério virtual’ sob a
forma de cangdes rappers ou videoclipes, nos quais aquelas aparecem representadas, também,

por meio da performance imagética.

Dotadas de uma caracteristica peculiar — o fato de ndo conterem anexos relacionados ao
registro escrito de suas letras, cabendo, assim, aos espectadores e ouvintes a faculdade de
apreendé-las através da memoria auditiva e visual — tais cancGes, além de representarem o
posicionamento politico das minorias estrangeiras em relacdo a conjuntura transnacional
contemporanea, atuando enquanto ‘revolucionarias armas estéticas’ acionadas diante da
‘guerra’ as injusticas sociais —, também externam as negociacfes e intercambios identitarios
instituidos em meio a diferentes culturas e povos, e se empenham na persuasdo de seus
ouvintes, através da performance, buscando esclarecé-los de modo a consolidar, junto aos
mesmos, um ambiente gregario, em que vigora a ideologia da resisténcia e a vontade ‘do

contribuir’ para as transformacdes societarias.

Buscando compreender, em profundidade, como se da& esse processo, optou-se por uma
pesquisa relacionada a traducdo cultural e intersemiotica referente a producGes rappers (i)

migrantes. Desta forma, foram selecionadas cangdes esparsas e videoclipes, atrelados as

1 O vocativo rap (i) migrante é uma criacdo da autora deste trabalho.
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seguintes obras e artistas: 1) Mestisoul — CD produzido em 2008 pelo grupo Tensais MCS.
Tal grupo, criado inicialmente por brasileiros nipo- descendentes que imigraram para o Japéo,
hoje conta, também, com a participacdo de integrantes japoneses; 2) Passaro Imigrante —
Vinil, produzido e lancado em tiragem de apenas 300 exemplares, no ano de 2011, pelo DJ e
produtor brasileiro Caio Abumanssur Beraldo (Yoka), que estava radicado a época em
Barcelona e decidiu, a semelhanca de um diério, produzir um disco destinado a tradugdo
musical da vivéncia (i) migrante. A obra, realizada em parceria, reline grupos provenientes do
Brasil e da Europa; 3) AAGavo — CD produzido em 2009, na Grécia, pelo rapper Manolis
Afolanios (MC Yinka), filho de pais nigerianos, nascido na Grécia e nao-reconhecido como
cidaddo perante o Estado; 4) La Balla — CD produzido na Franga, em 2011, pela rapper
Ana Maria Merino (Anita Tijoux), nascida na cidade de Lille, filha de chilenos exilados na

Franca e ndo- reconhecida como cidada francesa.

E importante explicar que nem todas as cangdes estudadas neste trabalho encontraram suas
equivaléncias em formato video. A maioria das producdes, ao contrario, se apresenta apenas
sob a forma de audio. Contudo, ainda assim, acredita-se que é importante, em paralelo a
analise interpretativa e comparativa das letras transcritas e traduzidas, estabelecer, dentre o

material disponivel, o estudo em relacéo as representac@es audiovisuais.

Assim, dando seguimento ao capitulo no qual constam as transcri¢des, traducGes e analises
interpretativas das cancdes rappers selecionadas, foi desenvolvido um capitulo especifico,
destinado a analise interpretativa dos videoclipes. Norteadas pela teoria da Traducdo
intersemiotica de Plaza (2003), constam nesta se¢do analises dos seguintes trabalhos: Sacar la
voz (2012); Shock (2011); Passaro Imigrante (2011); 7o Képua (2010).

Em relacdo aos videoclipes, acredita-se que, pela intersecdo das significacdes oferecidas pela
base musical, pelas palavras, gestos e cenarios; pela edicdo e insercédo de efeitos especiais —
além de outros elementos que possam vir a instituir a composi¢do destes produtos — seja
possivel complementar o estudo do material sonoro, fato que ira fornecer um entendimento

mais aprofundado acerca da vertente imigratdria rapper, objeto de estudos desta pesquisa.

A associacdo entre o conteddo verbal das cancGes e os videoclipes, producdes
autorrepresentativas, cuja elaboracéo e difusdo se torrnou mais facil nos ultimos vinte anos —

seja em decorréncia da intensificacdo dos processos midiaticos voltados a cultura de massas
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ou mesmo da popularizacdo da Internet e criagdo de canais alternativos como o Youtube —,
oferece as vias de acesso para a identificacdo de uma arte politizada, livre da hegemonia dos
esteredtipos eurocéntricos e que, acima de tudo, estabelece uma ampla discussdo acerca da

realidade estrangeira no presente.

Ao longo dos anos, grupos marginalizados permaneceram desprovidos do controle de sua
prépria representacdo, sujeitos a distor¢cdes conceituais acerca de si mesmos. No entanto, as
ferramentas tecnologicas existentes na atualidade propiciaram o surgimento de estéticas
alternativas, protagonizadas pelas politicas identitarias de autorrepresentacdo que se propdem
a tornar publicas versdes diferentes da Historia Oficial, cuja dominacdo se fez ao longo de

muitos anos por parte das narrativas norte-americanas.

Segundo Shohat e Stam (2006), na obra Critica da Imagem Eurocéntrica, uma variedade de
estéticas alternativas questiona o modelo hegemonico dos audiovisuais. Tal variedade: “Inclui
filmes e videos que desafiam as convencdes formais do realismo dramatico em favor de
abordagens e estratégias tais como o carnavalesco, a antropofagia, o realismo magico, o
modernismo reflexivo e a resisténcia p6s-moderna”. (SHOHAT; STAM, 2006, p. 445).

E em razdo desta Ultima abordagem, principalmente, que se da o foco desta pesquisa. O
presente estudo percorre o rompimento de fronteiras estabelecido pela realidade espaco-
temporal do século XXI e se volta a investigacdo da arte rapper como forma de atuacdo

politica e comunicacdo, ligada as questdes da estrangeridade.

Entende-se que ha nessa vertente rapper, ideoldgica e estrangeira, um compartilhamento
virtual de identidades que revela e denuncia realidades vivenciadas nacionalmente, a0 mesmo
tempo em que assume o grave desafio de tocar em um problema global: a pobreza excludente,

tecida em fios herdados das praticas coloniais.

O discurso emergente dos imigrantes se mostra enquanto uma das tentativas mais atuais de
expressao pos-colonial. A despeito das bases tedricas ndo-consensuais que permeiam o termo
‘pos-colonial’, concentraremo-nos na proposi¢do de Hall (2007, p. 109), que nos diz o

seguinte:
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O termo ‘p6s-colonial’ ndo se restringe a descrever uma determinada sociedade ou
época. Ele relé a ‘colonizacdo’ como parte de um processo global essencialmente
transnacional e transcultural — e produz uma reescrita descentrada, diasporica ou
‘global’ das grandes narrativas imperiais do passado, centradas na nacdo. Seu valor
tedrico, portanto, recai precisamente sobre sua recusa de uma perspectiva do ‘aqui e
14’, de um ‘entdo’ e ‘agora’, de um ‘em casa’ e ‘no estrangeiro’.

A fim de compreender tais discursos faz-se necessario uma ampla abordagem comparativa da
linguagem utilizada nesses raps, de modo a considerar aspectos que envolvem a historicidade
e o carater testemunhal transmitido as vozes performadas, pelos sujeitos enunciadores de tais

cancdes e videos.

Tendo como base a teoria de Bakhtin (1992), acredita-se ser possivel considerar tais produtos
como manifestacBes dialdgicas, ou seja, expressdes artisticas que guardam em si fragmentos
de ecos e imagens relacionadas ao universo social em que estdo imersas. Bakhtin (1992)
estabelece uma reflexdo sobre a origem das enunciagdes. Para o filosofo, a autoria de um
texto pressupde, sempre, a consciéncia do sujeito. Mas, esta, por sua vez, € gerada a partir dos
didlogos contextualmente estabelecidos.

Segundo Bakhtin (1992), os conceitos individuais jamais se mostram como totalidades
impermedveis ou imutaveis. Formam-se, ao contrario, por meio do olhar e da palavra do

‘outro’. Nesses termos, diz o pensador:

Tudo o que me diz respeito, a comegar por meu nome, e que penetra em minha
consciéncia, vem-me do mundo exterior, da boca dos outros (da mae, etc.), e me é
dado com a entonacdo, com o tom emotivo dos valores deles. Tomo consciéncia de
mim, originalmente, através dos outros: deles recebo a palavra, a forma e o tom que
servirdo para a formagdo original da representacdo que terei de mim mesmo
(BAKHTIN, 1992, p. 378).

Por meio das concepgdes bakhtinianas, seria possivel inferir, entdo, que frente a um discurso
societario criador de estere6tipos variados surgem, inevitavelmente, outros discursos, sendo
eles de aceitacdo ou repudio em relacdo aos propoésitos ideologicos dominantes. No que
concerne as camadas sociais postas em condicdo de marginalidade, geralmente, o que se tem
sdo colocacdes enquadradas nesta ultima categoria. O ‘outro’ — preterido materialmente,
verbalmente e humanitariamente pela ordem sistémica — encontraria no ‘poder da fala’ uma

alternativa de autorrepresentacédo e repudio as ‘identidades estrangeiras’ impostas sobre si.
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Posicionamento semelhante ao de Bakhtin (1992) é o de Williams (1979). No ensaio Signos e
Notacdes o autor é categorico ao dispor sobre as questfes da linguagem. Para Williams
(1979), a linguagem néo é apenas um meio, ela € um elemento constitutivo da pratica social-
material; algo complexo, no qual constam atividades humanas; talvez de natureza menos
material, a exemplo da informacdo, da imaginacdo, do pensamento abstrato e da emocao
imediata. Dessa forma, Williams (1979) entende que a linguagem aplicada ndo deve ser
reduzida a fatores categoricos, tampouco aos signos; mas sim assimilada por meio de uma
trama contextual que permeia direta ou indiretamente o seu uso e leva em conta situagdes
especificas, nas quais incidem relagdes diversas entre os sujeitos. Sobre a obra experimental,
dispoe:
A obra ‘experimental’ depende, mesmo predominantemente, de uma consciéncia
partilhada de significados ja disponiveis. Estes constituem as caracteristicas
definidoras e, em seguida, as determinagdes reais do processo de linguagem como
tal. Isto é, nenhuma expresséo— nenhum relato, discricdo, quadro, retrato — €
‘natural’ ou ‘direto’. Esses termos sdo no maximo termos socialmente relativos. A
linguagem ndo € um meio puro, através do qual a realidade de uma vida plena possa
“fluir. E uma realidade socialmente partilhada e reciproca, ja incorporada nas

relagdes ativas, dentro das quais todo o movimento é uma ativagdo do que é
partilhado e reciproco, ou pode vir a sé-lo. (WILIAMS, 1979, p. 166).

Proferidas por sujeitos enunciadores, historicamente preteridos perante juizos de valor e
praticas que embasam o sistema neoliberal, as can¢des rappers constituem exemplos daquilo
que Williams (1979) chama de ‘obra experimental’, uma vez que exigem a tarefa de serem
elucidadas enquanto producdes hibridas que ecoam diretamente das transacdes politicas e

estruturais existentes, na atualidade, em ambito global.

A fim de compreendé-las, partimos da hipGtese de que estas sdo estéticas politizadas e
dindmicas, frutos da vivéncia em mundo real, por parte das camadas marginalizadas. Tais
grupos, diante do sentimento de ndo serem reconhecidos nas mais diversas instancias do
contexto societario — politica, legislativa, trabalhista, médica, etc. — muitas vezes se
apropriam de fragmentos integrantes de linguagens distintas para elaborar uma cancéo
diferenciada, na qual o verbo é o instrumento de valorizagdo maior, designado a
autorrepresentacdo e esclarecimento do ouvinte, para que este desenvolva ‘outra’ Vvisdo

acerca de si mesmo e da sociedade a qual habita.

Além de romperem com possiveis concepcOes estereotipadas, proporcionando por meio da

estética, informacbes acerca da propria Historia e dos objetivos nela existentes, tais
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manifestos sugerem também a configuracdo de uma critica que transpde os limites territoriais
e governamentais da localidade em que foi feita, uma vez que aborda problemas tipicos da

globalizacdo, ou seja presentes em todo 0 mundo.

Parte-se do principio de que, uma vez langadas nos espacos virtuais — e, portanto,
suscetiveis ao ‘encontro’ — seja com outros manifestos da mesma ordem ou com outros
enunciadores fixados em diferentes territorios do mundo — tais producgdes fazem transparecer
essa critica, sugerindo uma contra-ideologia estética de ordem transnacional, ja que seus

conteddos revelam muitas semelhancas entre si.

Atualmente, diversas correntes do campo académico tém retomado os debates acerca do
reconhecimento social. No caso das Ciéncias Humanas, autores como Taylor (2011) e
Honneth (2003) tém assumido destaque. Ambos, inspirados em pressupostos inerentes a
filosofia hegeliana, abordam a importancia do interconhecimento subjetivo para a

autorrealizacdo de sujeitos e consequente construcdo da justica social.

Para Honneth (2003), por exemplo, 0s contextos sociais operam por meio de quadros de
significacdo, espécies de espelhos nos quais o0s sujeitos encontram (ou nao) a possibilidade da
identificagdo, ou seja, do reconhecimento. Quando existente, o reconhecimento garante aos
sujeitos a realizacdo plena de suas capacidades, bem como uma espécie de autorrelacao
voltada a integridade. Ja se inexistente, entretanto — quer no campo das relacdes afetivas, dos
direitos e ou dos valores morais — configura desrespeitos de diferentes ordens, criando nas
sociedades modernas a ameaca das identidades e a possibilidade da emergéncia permanente
de conflitos de forca simbolica, voltados a revisao destes quadros e resgate das relacdes de

estima social.

Segundo Honneth (2003, p. 224),

Toda reacdo emocional negativa que vai de par com a experiéncia de um desrespeito
de pretensdes de reconhecimento contém novamente em si a possibilidade de que a
injustica infligida ao sujeito se Ihe revele em termos cognitivos e se torne o motivo
da resisténcia politica.

Taylor (2011), por sua vez, sustenta que a autorrealizacdo dos individuos esta,

necessariamente, ligada aos processos de reconhecimento intersubjetivo. Segundo o autor,
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ap6s um declinio das sociedades modernas hierarquicamente determinadas, houve uma
alteracdo da honra estamental em dire¢do a um sentimento voltado a dignidade generalizada.
Nestes termos, teria incorrido hoje a construcdo da categoria self, individual, estabelecida a

partir das nocdes de racionalidade, autonomia, interioridade e autenticidade.

Impulsionados pela ideia de que ‘todos merecem respeito’, os sujeitos partiriam da associagéo
de identidades singulares, calcadas em ideais de autenticidade, para obterem seus

reconhecimentos.

O reconhecimento, para Taylor (2011), envolve, portanto, a fusdo de politicas universais e
politicas da diferenca. Quando inexistente, passa a representar uma possibilidade de dano para
a estrutura social. Isto ocorre porque significacGes negativas atribuidas a determinados grupos
podem se reverter em negociacGes de identidade, realizadas por meio da luta simbdlica: ou
seja, do embate em busca do reconhecimento social.

No plano social, a compreensdo de que identidades sdo formadas em dialogo aberto,
ndo moldadas por um roteiro social predefinido, fez a politica do igual
reconhecimento mais central e estressante. Na realidade, ndo é apenas 0 modo
apropriado para uma saudavel sociedade democratica. Sua recusa pode infligir danos
aqueles para os quais ele é negado, de acordo com uma visdo moderna amplamente
difundida. A projecdo de uma imagem inferior ou degradante sobre outrem pode
realmente distorcer e oprimir, na medida em que é interiorizada. N&o somente o
feminismo contemporaneo, mas também as relagbes raciais e as discussdes do
multiculturalismo sdo sustentadas pela premissa que nega o reconhecimento como
uma forma de opressdo. (TAYLOR, 2011, p. 56-57).

Assim como o feminismo mencionado por Taylor (2011), o Hip-Hop é um movimento que
surge da auséncia do reconhecimento social. Unindo identidades e estigmas comuns,
imigrantes jamaicanos e ex-combatentes da Guerra do Vietnd deram vida a tal movimento,
que até hoje produz préaticas estéticas politizadas, voltadas ndo s6 ao entretenimento, mas a
tentativa ideologica de avancar 0s espacos sociais, deixar os guetos e inserir, plenamente, as
camadas marginalizadas no contexto socio-global. Dentre essas praticas estéticas, sem duvida,

esta a cancdo rapper, pedra-fundamental de todo o movimento.

Nascido nos guetos de grandes metrépoles americanas, o rap atua como principal porta-voz
do movimento Hip-Hop e contém em si dois dos quatro elementos que o0 compdem: o Mestre
de Cerimbnias (MC) e o Disk Jockey (DJ).
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Enquanto forma estética contemporanea, o rap desafia concepg¢des e instaura debates em meio
a intelectualidade que se presta a tentar compreendé-lo, associando-o como parte inovadora

(ou ndo) atrelada ao ‘modo fazer’ da cancdo ou da literatura.

Faz-se necessario, nesse sentido, ressaltar a existéncia desses registros opinativos, por vezes
acalorados e divergentes entre si. No Brasil, por exemplo, o compositor Francisco Buarque
de Hollanda (1944-) desencadeou uma série de discussdes ap0s considerar a existéncia de
uma possivel ‘morte da cancao’, em prol do ‘novo género rap’. Pesquisadores do campo da
musica popular se manifestaram a este respeito. Para Bosco (2007), verifica-se na atualidade
um novo ‘fazer-can¢do’ em ambito brasileiro, ‘uma negacao da cancdo tal qual a conhecemos,

nos planos histdrico-cultural e historico-formal’.

Valverde (2008) acredita que o rap deve ser considerado enquanto resultado de um
atravessamento historico protagonizado pela cangdo, pratica que sofreu ao longo dos anos
uma serie de transformacdes. O autor enxerga este processo como um fendmeno da prépria
‘histdria da musica’ que cedeu a cangdo a possibilidade de uma ‘abertura criativa’, sendo o

préprio rap reflexo desta abertura.

Demonstrando posicionamento semelhante, também se manifestam Tatit (acesso em 30 jul.
2013) e Wisnik (acesso em 15 set. 2013). Ambos reconhecem as transformacdes no ‘modo-
fazer’ cancdo. Para Tatit, por exemplo, o rap é uma forma radical sob a qual cancdo se

constitui. Neste sentido, afirma;

Um dos equivocos dos nossos dias é justamente dizer que a cangdo tende a acabar
porque vem perdendo terreno para o rap! Equivale a dizer que ela perde terreno para
si prépria, pois nada é mais radical como cancdo do que uma fala explicita que
neutraliza as oscilagdes ‘romanticas’ da melodia e conserva a entoagdo crua, sua
matéria-prima. A existéncia do rap e outros géneros atuais s6 confirma a vitalidade
da cangdo. Ou seja, cancdo ndo é género, mas sim uma classe de linguagem que
coexiste com a musica, a literatura, as artes plasticas, a histdria em quadrinhos, a
danga, etc. E tudo aquilo que se canta com inflexdo melddica (ou entoativa) e letra.
Né&o importa a configuracdo que a moda lhe atribua ao longo do tempo. (TATIT,
acesso em 30 jul. 2013).

Wisnik também corrobora com a visdo de que o rap € o resultado de uma cangdo que se
transforma a cada dia, construida por meio de formas até entdo desconhecidas, que surgem

junto ao avangar da historia e da emergéncia de um “sentir musical” outro.
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Em entrevista ao professor e cineasta Lisandro Nogueira, Wisnik (acesso em 15 set. 2013)

discorreu sobre o tema:

— Os efeitos que as cancbes provocam nas pessoas hoje se ddo da mesma
maneira de antes? Vivemos num mundo muito mais frenético, com menos
tempo para reflexdo, com menos disposicao para parar e escutar uma musica.
Vocé acha que isso tem mudado nesse sentido?

— Acho que sim. VVocé falou que desde 2008 vivemos, como diz uma mdsica do
Ernesto Nazaré, crises em pencas (risos). Mas acho que a vida € crise. A vida é
muito mais crise do que pacificacdo e resolucdo. Sempre estamos em crise. Agora,
de fato, acho que vivemos uma situacdo em que ha uma espécie de cruzamento de
crises em varios planos. Essa base critica da vida, talvez, tenha vindo mais a tona.
Acho também que a gente vive um tempo que este lugar da musicalidade, da escuta,
da associacéo livre, desses afetos passa por grandes mudancas. Eu concordo com
isso. E acho que a cangdo mesma passa por mutagdes. H& formas da cangdo, como o
rap, que é ritmo e poesia. Estd muito mais proximo da fala e tira muitos aspectos
melddicos da cangdo de que estadvamos falando. E uma coisa mais crua. Isso tem a
ver com essas possibilidades contemporaneas de que vocé estava falando. 1sso
também passa pela mdsica eletrénica, com outra forma de exploracdo das
sonoridades [...] Criam-se lagoas sonoras que comeg¢am em um lugar, mas vocé nao
sabe exatamente para onde vao. E sdo cangBes de massa e de sucesso a0 mesmo
tempo. Eu acho que isso ndo esta ligado apenas ao tempo frenético, a rapidez. Acho
que essa mutacdo também estd ligada a cangdes que abrangem outro tipo de
sensibilidade.

Na discussdo académica acerca das transformacGes cancioneiras, 0 rap encontra também

personalidades que lhe sdo resistentes. Tinhordo é uma delas.

Para Tinhordo a ocorréncia da ‘morte cancioneira’ € um fato inegavel, tendo este estudioso
atestado-a, atribuindo ao rap caracteristicas ligadas ao ‘coletivismo’, & ‘pobreza de melodias e
harmonias’ e, a0 mesmo tempo, a ‘dependéncia dos recursos eletroacusticos’ (VALVERDE,
2008).

Dentre os opositores mais radicais a presenca do rap na sociedade brasileira esta, também, o
maestro e ex-diretor do Teatro Municipal de Sao Paulo, Julio Medaglia, que acredita ser este
género musical uma estética desprovida de originalidade e riqueza. Referindo-se a pratica
rapper, afirmou o maestro: “[...] é uma coisa muito limitada, musicalmente paupérrima”
(MEDAGLIA, apud SHETARA, 2005, p. 158).

Neste trabalho, as reflexdes em torno do rap se ddo a partir das bases teoricas que o

consideram enquanto fendmeno, fruto das transformacbes e ‘crises’ historicas que se
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intercedem e incidem, também, sobre o fazer musical. Vive-se um tempo norteado pela

linguagem da globalizacdo e por seus respectivos reflexos.

Ha nas grandes metrépoles mundiais, problematicas coincidentes que nos fazem constatar
cenarios existenciais semelhantes, caracterizados pela pratica da violéncia urbana, pelo
inchaco populacional decorrente dos fluxos (i) migratdrios incessantes, pela segregagédo
econbmica e social, pelo preconceito, pela exploracédo trabalhista. Considerando a presenca de
tais transformacbes em ambito mundial, coexistentes a disseminacdo da vertente ideoldgica
rapper, espalhada em todo o mundo a partir dos anos 80, quando da populariza¢do do género
rap; esta pesquisa busca tratar de um ‘fazer-can¢do’ contemporaneo que, embora realizado em
bases territoriais distintas, guarda semelhancas discursivas no que tange ao carater
transnacional, passivel de ser avaliado por meio da possibilidade difusora exercida pelos

canais digitais da atualidade.

A cancdo rapper neste trabalho, conforme ja dito, € retomada por meio de uma questdo
central, que remete as origens do rap e, consequentemente, do proprio movimento Hip-Hop: a
imigracdo. Esta realidade vivenciada pelos jamaicanos, na origem do movimento, se reflete na

contemporaneidade, através da proficua producdo de imigrantes de nacionalidades distintas.

Tal producgdo sinaliza para a existéncia de grupos que privilegiam o ‘cantar’ das segregacoes
socio-culturais vivenciadas pelo (i)migrante, tematica extraida da propria experiéncia.
Subvertendo a I6gica do consumo global, o ‘rap imigrante’ se difunde na contemporaneidade,
seja a partir das ferramentas disponibilizadas pela cultura de massas ou dos canais digitais,
tratando as questdes estrangeiras por meio de uma poética urbana? e performatica, que
‘clama’ em meio ao espaco virtual, a reforma de um espaco real, fragmentado e vivenciado

pelas camadas minoritarias estrangeiras, em problematicas que Ihes séo semelhantes.

Impregnado de concepcdes minimalistas, o rap teve sua difusdo iniciada concomitantemente
ao inicio dos processos globais. Hibridizou-se, ganhou novas vertentes e, até hoje, acompanha
as mudancas atravessadas pelo espaco. Entretanto, ndo obstante as transformacdes, conserva

ainda seu contundente lado de arte-ativista, pelo qual assume, em sua vertente ideologica, um

2 Consideramos a producéo rapper como poesia urbana, oriunda da vivéncia dos que sobrevivem nas periferias
de grandes centros e possivel gracas a traducéo e influéncia de imagens cotidianas, bem como a capacidade inata
do ser humano que € a da imitacéo. Ver Aristdteles (1990), Paz (2005) e Frye (1973).
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papel imprescindivel na formacdo opinativa dos ouvintes e seus respectivos modos de

apreciacao artistica.

Muitos rappers, por meio de palavras brutas e performances asperas, cantam o cotidiano e
captam numerosos receptores atentos, capazes de reproduzir seus ideais e toma-los como

forma de conhecimento e compartilhamento identitario.

Assim, sobrepondo-se as camadas sonoras — construidas por meio do aparato tecnoldgico,
enaltecem suas vozes e exibem seus perfis, dando corpo a refrGes repetitivos, que sugerem
uma pedagogia pragmatica da realidade aqueles que a atravessam, sem dispor, teoricamente,

de uma maior consciéncia sobre ela.

E inegavel, pois, a possibilidade de o rap-ideoldgico atuar enquanto arte sociologicamente
ativa e importante, capaz de ultrapassar as fronteiras da contemplacdo e gerar

guestionamentos, reflexdes e reflexos, acerca dos momentos vividos em sociedade.

Glissant (2005), na obra Introducédo a uma poética da diversidade, propGe a necessidade da
presenca poética enquanto instrumental didatico perante os conflitos mundiais. Nesses termos,
0 autor declara:

Penso que esses combates culturais e politicos que todos ja travamos e que
continuamos a travar inserem-se dentro de um contexto mundial no qual se torna
necessario, a0 mesmo tempo em que travamos esse combate, verter o valor poético,
contribuir para mudar a mentalidade das humanidades (...) No meu entendimento,
trata-se de uma outra forma de combate, diferente dos combates cotidianos, e o
artista, penso eu, me parece ser um dos mais indicados para essa forma de combate.
Porgue o artista é aquele que se aproxima do imaginario do mundo; ora ideologias
do mundo, as visdes do mundo, as previsdes, os castelos de areia comegam a entrar
em faléncia; é preciso, portanto, comecar a fazer emergir este imaginario. E ai ndo se
trata mais de sonhar o mundo, mas sim de penetrar nele. (GLISSANT, 2005, p. 69).

E fato que, mais do que algo relacionado a fruicdo artistica, raps dessa natureza relinem a
fusdo de padrdes estéticos e pressupostos éticos que garantem a concretizagdo do “embate

simbolico” e da ‘luta pelo reconhecimento social’, sobre 0s quais tratamos acima.

Em trinta anos o género rap tornou-se global e se expandiu ndo sé em tipologias, mas tambem

em relacdo as identidades com as quais se correlaciona. Se, inicialmente, sua vertente
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ideoldgica voltava-se a performance do estigma negro, hoje abrange também outras historias,

outros contextos, outros deslocamentos.

O rap ideologico acompanhou os rumos da histéria social e permanece com ela em dialogo
constante, propiciando expressividade e unido as camadas sociais que vivenciam a segregacao
mundialmente territorializada, porém ndo mais confinada em guetos de controle politico-

espacial.

Na obra O Atlantico Negro, Gilroy (2001) alerta para a dimensdo assumida pelo campo das
artes no cotidiano dos escravos. Banidos do direito de exercer a cidadania, silenciados

politicamente, os escravos falavam por meio da arte, fazendo da oralidade um saber:

[...] a arte se tornou a espinha dorsal das culturas politicas dos escravos e da sua
historia cultural. Ela continua a ser o meio pelo qual os militantes culturais ainda
hoje se ‘engajam em resgatar criticas’ do presente, tanto pela mobilizagdo de
recordacfes do passado, tanto pela intervencdo de um passado imaginério que possa
alimentar suas esperancas utépicas. (GILRQOY, 2001, p. 129).

Nesta pesquisa, portanto, tem-se como proposta uma atualizacdo deste enunciado, voltado a
realidade diasporica. Hoje podemos falar em um discurso ‘pos-didspora’, hibrido e visual,
gue narra ndo so os efeitos da colonizacdo; mas, também, demonstra os resultados de uma
politica neoliberal que, independentemente de etnias ‘puras’, em meio ao discurso do
espetaculo capitalista, procura gerar o siléncio de pessoas deslocadas. Pessoas que ocupam
lugares diversos do territorio global e que infringem a légica do sistema, utilizando a arte
enguanto instrumento de refugio ético e linha de fuga. O rap, entdo, em suas formas orais se
torna, assim, um meio para assumir posicionamentos contra-hegemonicos, conscientizar
possiveis adeptos e arriscar através do combate estético, algum tipo de reconhecimento

perante a sociedade.

Desta forma, é estabelecida a tentativa de reunir, compreender e traduzir um pouco da cultura
rapper-ideoldgica atual, cantada pelo individuo estrangeiro em sua realidade. Parte-se do
principio de que o estigma (i)migrante proferido a partir de manifestacbes estéticas
disponibilizadas e captadas por meio da internet reflete 0 mundo sentido pelo estrangeiro,

mas, também, a funcionalidade do mundo.
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A titulo de organizacéo, o presente trabalho fora dividido em capitulos, assim intitulados: 1. O
(Neo)pragmatismo e a Estética Ideoldgica Rapper: Fundamentos para a Compreensdo de um
Fendmeno da Atualidade; 2. Dissolver Fronteiras, Traduzir o Tempo Presente: O Rap Como
Hibridismo Identitario, Diferenca Social e Transnacionalidade; 3. Consideracdes Sobre a
Performance; 4. Transcrever, Traduzir e Comparar: As Letras 5. Uma Proposta
Intersemidtica: A Leitura dos Videoclipes; 6. Consideracfes Finais.

O Capitulo 1, disposto na secéo a seguir iniciada, promove uma abordagem tedrica acerca das
aproximagdes entre o0 rap-ideolégico e a filosofia neopragmatista, representada,
principalmente, pelas vertentes de Rorty (2005; 2007) e Schustermann (1998).
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1 O (NEO) PRAGMATISMO E A ESTETICA IDEOLOGICA RAPPER:
FUNDAMENTOS PARA A COMPREENSAO DE UM FENOMENO DA
ATUALIDADE

Para dar inicio a exposicdo da presente pesquisa, faz-se necessario promover um breve
levantamento acerca de algumas formulagBes tedricas concernentes a estética e a filosofia
(neo) pragmatista. Isso se da em funcdo de nosso principal proposito: o de, ao final desta tese,
poder apresentar o rap (i) migrante aos leitores, enquanto relevante manifestacdo estética

contemporanea.

1.1 CONSIDERACOES INICIAIS PARA A COMPREENSAO DA ESTETICA RAPPER-
CONTEMPORANEA

Desde os primdrdios da histéria da humanidade, encontram-se expressdes artisticas. Por meio
do fazer criativo, 0 homem externa suas interpretacdes acerca da natureza e, a0 mesmo tempo,
executa uma espécie de autoconhecimento. Ndo ha na historia, civilizacdo que ndo tenha
produzido arte. A arte € um instrumento que leva os homens a compreenderem o contexto
social do qual fazem parte, permitindo a interacdo face a tal conjuntura e, a0 mesmo tempo,
constituindo-se enquanto alternativa para a satisfacdo das necessidades socioculturais.
(BUORO, 2000).

Entretanto, apesar de sua importancia inegavel ao longo do desenvolver da histéria humana,
foi somente apds o século XVIII que o termo ‘estética’ passou a ser utilizado por Baumgarten
(1714-1762), como designacdo da ciéncia que se dedica as investigacdes da arte e do belo
(TOMAS, 2004).

Havia naquele momento uma série de desacordos acerca da tematica ‘arte’. Desacordos estes
que culminaram em varios esforgos para determinar a natureza da estética. A época, filosofos
e poetas — dentre eles Herder, Schiller, Rousseau, Schelling, Holderlin, etc. — ao resistirem
aos parametros racionalistas dominantes no periodo, ofereceram contribuicbes para o
rompimento das barreiras existentes, em relagdo a experiéncia sensivel. A estética passou, a

partir de entdo, a ser associada a componentes subjetivos do gosto que, por sua vez, tornaram
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possivel o entendimento da arte enquanto elemento Unico, independente, em relacéo a objetos

exteriores.

Segundo Tomas (2004), o filésofo Baumgarten (1714-1762) foi o primeiro a oferecer uma
definicdo moderna da estética enquanto ciéncia, atribuindo a esta caracteristicas emocionais e
cognitivas. Hermann (2005), na obra Etica e estética: a relagdo quase esquecida, chama

atencdo para o fato:

A primeira definicdo de estética, no sentido moderno, foi feita por Alexander
Baumgarten (1714-1762) como ‘ciéncia do conhecimento sensivel gnoseologia
inferior’. Esta definicdo aparece em 1750, na obra Aesthetica, e marca seu
surgimento como uma disciplina filoséfica, ao lado da l6gica, da metafisica e da
ética, preocupada inicialmente com a definigdo de beleza, de carater intelectualista.
(HERMANN, 2005, p. 33).

Apesar da importancia inegavel do conceito de Baumgarten (1714-1762), entretanto, € mister
frisar que ao longo de toda a histéria da humanidade figuram registros e posicionamentos
diversos acerca da natureza do fazer artistico; de modo que a compreensdo deste sempre

configurou um grande desafio para estudiosos dos mais variados periodos (TOMAS, 2004).

Neste trabalho, buscamos avaliar a lirica rapper de natureza (i)|migrante e situd-la como
objeto artistico representativo de ideologias e marcas temporais oriundas de segregacOes
histéricas ignoradas — sobretudo por parte daqueles que vivenciam, de fato, o lado prazeroso
das possibilidades oferecidas pelos processos da globalizagdo. Para tanto, compreendemos a
necessidade de se promover uma investigacao voltada a compreensdo do lugar social inerente

a estética rapper-ideologica na atualidade.

E interessante, nesse aspecto, lembrarmos o pensamento proposto por Ranciére (2009) na
obra A partilha do sensivel. O autor identifica uma espécie de ‘Revolucdo Estética’
inaugurada na idade romantica, a partir da qual surge um modo politizado de se fazer arte, em
que as fronteiras entre a racionalidade ficcional e a realidade historico-social passam a se

diluir. Sob esse aspecto, afirma Ranciere (2009, p. 54):

A revolugdo estética redistribui 0 jogo tornando solidarias duas coisas: a indefini¢éo
das fronteiras entre a razdo dos fatos e a razdo das ficcbes e o novo modelo da
racionalidade e da ciéncia histérica. Declarando que o principio da poesia ndo € a
ficcdo, mas um determinado arranjo dos signos e da linguagem, a idade roméntica
torna indefinida a linha diviséria que isolava a arte da jurisdicdo dos enunciados ou
das imagens, bem como aquela que separava a razdo dos fatos e a razdo das
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historias. [...] A idade romantica forca de fato a linguagem a penetrar na
materialidade dos tragos através dos quais 0 mundo historico e social se torna visivel
a si mesmo, ainda que sob a forma da linguagem muda das coisas e da linguagem
cifrada das imagens. E a circulacdo nessa paisagem de signos que define a nova
ficcionalidade: a nova maneira de contar historias que é, antes de mais nada, uma
maneira de dar sentido ao universo ‘empirico’ das acdes obscuras e dos objetos
banais.

Contrariando concepcdes estéticas importantes, Ranciére (2009) acredita que o romantismo
introduz uma arte capaz de alterar a experiéncia sensivel, estabelecendo novas relagdes
espaco-temporais que fazem emergir & cena outros sujeitos: artistas que, a partir da
simbologia subjetiva de suas producgdes, levantam questfes publicas importantes, até entéo

invisiveis aos olhos da sociedade. De acordo com o autor:

O real precisa ser ficcionado para ser pensado. Nao se trata de dizer que tudo é
ficcdo. Trata-se de constatar que a ficgdo da era estética definiu modelos de conexéo
entre a apresentacdo dos fatos e formas de inteligibilidade que tornam indefinida a
fronteira entre a raz8o dos fatos e a razdo da ficcdo, e que esses modos de conexdo
foram retomados pelos historiadores e analistas da realidade social. Escrever a
historia e escrever histérias que pertencem a um mesmo regime de verdade. [...] A
politica e a arte, tanto quanto os saberes, constroem “fic¢des”, isto € rearranjos
materiais dos signos e das imagens, das relagdes entre o que se vé e o que se diz,
entre o que se faz e o que se pode fazer (RANCIERE, 2009, p. 54).

Com a finalidade de assumir um posicionamento perante a funcdo ocupada pela estética
rapper-(i) migrante na atualidade, retomamos fundamentos referentes as concepgdes da arte,
estabelecidas pelo pensamento filoséfico pragmatista contemporaneo, também conhecido
como ‘neopragmatismo’; corrente esta que, por sua vez, resgata e reformula os principios do

pragmatismo filoséfico, surgido no século XIX.

No intuito de viabilizar uma adequada contextualizacdo, dissertaremos, nas proximas se¢oes,
acerca do pensamento filosofico pragmatista e do pensamento filos6fico (neo)pragmatista,

respectivamente.

1.2 BREVES CONSIDERACOES SOBRE O PRAGMATISMO: DIALOGOS ENTRE O
PENSAMENTO E SEUS EFEITOS PRATICOS

Nascida nos Estados Unidos, a corrente filoséfica pragmatista, surge no final do século XIX,
periodo pds-guerra civil, em que a sociedade norteamericana passava por reconfiguracdes de

diversas ordens. Naquela época, uma série de debates favorecera o surgimento desta corrente



39

filosofica, conforme explica Sofia Vanni Rovighi (2004), na obra Histéria da Filosofia

Contemporanea: do século XIX & neoescolastica:

As discussdes sobre os limites teoréticos da ciéncia, o renovado interesse pela
I6gica, a insatisfacdo de muitos estudiosos com as teses metafisicas do renascido
idealismo (neo-hegeliano), a tentativa de alguns de recuperar a fé religiosa em
termos ndo intelectualistas, e utilizando os resultados da Psicologia- ciéncia em
ascencdo naquela época- favoreceram o surgimento do pragmatismo. (ROVIGHI,
2004, p. 459).

Os debates desta vertente filosofica tiveram enquanto ‘pedra fundamental’ uma espécie de
‘confraria’ composta por jovens intelectuais e amigos, que se reuniam para discutirem
assuntos filoséficos. Denominado ‘Clube Metafisico’, tal grupo agregava pensadores que
defendiam a aplicacdo de uma metafisica pragmatica, em detrimento da metafisica classica,

conforme explica Cornelis de Waal (2007), na obra Sobre Pragmatismo:

O pragmatismo surgiu nos primeiros anos de 1870, quando um grupo de rapazes de
Cambridge, Massachusets, se encontrava regularmente para conversar sobre
filosofia. O grupo incluia, entre outros, William James, Charles Sanders Peirce,
Oliver Wendell Holms Jr. e Nicholas Saint John Green. Esses homens chamavam a
si mesmos, meio desafiadora, meio ironicamente, ‘O Clube Metafisico’, ja que nos
primeiros anos de 1870 , a metafisica era considerada fora de moda. A definigdo de
crenca de Alexander Bain, segundo a qual uma crenga ¢ “aquilo com base em que
um homem esta preparado para agir” era central em suas discussdes. (DE WAAL,
2007, p. 17).

Assim, os membros do ‘Clube Metafisico’ defendiam uma estreita ligacdo entre a existéncia
dos significados e seus efeitos praticos. O termo ‘pragmatismo’ — que advém do grego
‘pragma’ e quer dizer agdo, pratica —, fora empregado pela primeira vez por Charles Sanders
Peirce (1839-1914), durante as discussdes do Clube Metafisico, conforme explica Thamy
Pogrebinschi (2005, p. 12:

Foi em uma das reunies do Clube Metafisico, por volta de 1872, que um de seus
integrantes mais ativos, Charles Peirce, exp6s aos demais um rascunho com algumas
anotacdes resultantes de suas discussdes coletivas, as quais pretendia possivelmente
agregar a um livro sobre I6gica, que planejava um dia escrever. As ideias e opinides
contidas neste rascunho que apresentou a seus colegas, Peirce chamou de
pragmatismo. Tratava-se inicialmente de um “método de determinar os significados
de palavras dificeis e conceitos abstratos”, dizia seu criador. Seus colegas lhe
sugeriram denominar esta sua teoria de praticismo (practicism) ou praticalismo
(practicalism), mas Peirce, que conhecia bem a distingo entre os termos kantianos
praktisch e pragmatisch, sabia o que estava fazendo e ndo mudou de ideia.

Pierce propagou a ideia do pragmatismo atraves da publicacdo de seus artigos The fixation of

belief [A fixacdo das crencas] e How to Make our ldeas Clear [Como tornar claras nossas
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ideias] — este dltimo, considerado uma espécie de manifesto da doutrina em questéo.
Ambos, embasados pelo pensamento de Alexander Bain (1818-1913) — de que as crencas
constituem uma espécie de suporte a acdo humana—, partiam da ideia de que a significacdo
das teorias e dos conceitos, deveria estar vinculada ao conhecimento dos efeitos por si

acarretados e incidentes sobre a experiéncia préatica da vida humana.

Peirce (apud ROVIGHI, 2004) esteve entre os maiores difusores do pensamento pragmatista,

ficando mundialmente conhecido por sua ‘teoria do significado’ ou ‘semiotica’:

[...] o conceito de um objeto € o conceito de todos 0s seus possiveis efeitos;
enquanto um objeto ndo é submetido & prova pela acdo experimental humana, com
operacOes que o homem realiza nele, sequer podemos afirmar que tal objeto possua
as propriedades que depois Ihe serdo atribuidas (posto que sdo reais somente quando
correspondem a testes que 0 homem realiza sobre elas). Pierce afirmou, a propdsito,
que se duas perspectivas diferentes em sua forma abstratamente teérica produzem as
mesmas consequéncias praticas, na verdade ndo diferem realmente. A ideia, por
exemplo, de um elemento quimico (Pierce fala do Litio) consiste na representacao
dos efeitos deste e, a0 mesmo tempo, das operagdes realizadas para descobri-lo [...]
(ROVIGHI, 2004, p. 461).

Rovighi (2004) alerta que, as ideias defendidas por Peirce ndo sdo meras teses a serem
propostas ao modo especulativo, mas sim, em funcdo da capacidade que detém em organizar
praticamente a conduta permitindo-se a verificacdo e ao controle por parte dos membros de

determinada sociedade.

Embora tenha sido Peirce, o primeiro a utilizar o termo ‘pragmatismo’ e a difundir os ideais
do supracitado clube de jovens pensadores, foi outro intelectual, William James (1842-1910),
o responsavel por inserir a escola filos6fica norteamericana na academia e na sociedade. Em
1898, na conferéncia Philosophical Conceptions and Pratical Results (Concepgoes
Filosoficas e Resultados Praticos), James apresentou o termo a comunidade geral e
académica, reconhecendo a devida autoria a Charles Peirce. A partir desta conferéncia, a
filosofia pragmatista rompe fronteiras, tendo seus ideais difundidos por outros estados
norteamericanos e, também, pelo mundo (POGREBINSCHI, 2005).

Em 1907, William James publica a obra Pragmatismo. A popularidade algada pelo livro
culminou em outras conferéncias importantes e na consequente expansao dos ideais

pragmaticos. Durkheim, nas licdes publicadas por meio do titulo Sociologia, Pragmatismo e
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Filosofia, inclusive, chega a afirmar que: “[...] William James é o verdadeiro pai do
pragmatismo” [...] (1985, p. 14).

A expansdo vultosa da filosofia pragmatista gerou adeptos em varias localidades. Além dos
filésofos estadunienses, surgiram outros, tais como: F.S.S. Schiller (Inglaterra); Henri
Bergson, Maurice Blondel, Emile Boutroux, Pierre Duhem, Henri Poincaré (Franca);

Giovanni Papini e Giuseppe Prezzolini (Italia) e Anisio Spindola (Brasil).

N&o obstante assuma interpretagdes diferenciadas, inerentes aos multiplos tedricos dedicados
a abordagem ‘pragmatista’ e seus respectivos interesses académicos (SHOOK, 2002), a
filosofia americana contava com um cerne comum, instaurado sob a nocdo “plastica de
verdade” e a ideia de que determinado fenomeno se faz proporcional ao saber de seus efeitos

e verificacdo de suas contribuigdes para experiéncia pratica da vida.

Shook (2002) aponta alguns tracos comuns desta vertente filosofica, como: a revisdo do
empirismo; a superacdo da filosofia contemplativa pela racionalidade cientifica; a objecdo ao

ceticismo e a formulagdo de uma nova concepcéo de verdade.

Ja Pogrebinschi (2005) menciona trés atributos comuns, dispostos em meio a tal corrente. Sdo
eles: Antifundacionalismo — permanente rejeicdo de quaisquer espécies de entidades
metafisicas, conceitos abstratos, principios perpétuos, instancias Ultimas, dogmas, dentre
outros tipos de fundagdes possiveis a0 pensamento; ou seja, uma negacdo do pensamento
fundado em a@mbito estatico — ; Consequencialismo ou instrumentalismo — crenca de que
todo pensamento deve se direcionar as questdes do futuro: pela experiéncia, as consequéncias
futuras devem ser antecipadas a fim de que se saiba qual é a melhor, a que mais agrada e
beneficia, bem como aquelas que maus efeitos geram — e Contextualismo — manutencéo de
um pensar atento aos fluxos e dinamicas do contexto em que se faz inserido, considerando
fatores como: crencas politicas, religiosas e cientificas, que integram o ambiente societario

e/ou suas respectivas praticas culturais.

O pragmatismo se manteve enquanto principal corrente filosofica até metade do século XX.
Somente em meados da década de 1950, tal vertente imergiu em declinio, acarretado pela
chamada ‘virada analitica’. Com a presenca de imigrantes europeus nos Estados Unidos,

muitos filosofos integrantes do Circulo de Viena, fugindo das perseguicdes nazistas ao longo
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da Segunda Guerra Mundial, passaram a integrar 0s departamentos universitarios
norteamericanos, tornando-se maioria nesses espagos que, por sua vez, passam a Ser
caracterizados por dispor de um pensamento majoritario, relacionado a linha filoséfica

analitica.

As ideias pragmatistas sdo retomadas, apenas, na década de 1970, quando o Richard Rorty se
propbe ao resgate dos preceitos de John Dewey (1859-1952), um dos filésofos pragmatistas
norteamericanos de maior destaque, ao lado de Peirce e James, quando da época aurea da
corrente em questdo. Visando um melhor desenvolver do trabalho, na préxima secéo,
teceremos breves apontamentos acerca da atuacdo e pensamentos desenvolvidos por Dewey,

filésofo, educador e psicélogo norteamericano.

1.2.1 John Dewey: fundamentos para compreensao do pensamento deweyano

Nascido em 20 de outubro de 1859, na cidade de Vermont, Estados Unidos, John Dewey foi
reconhecido, ao lado de Peirce e William James, enquanto um dos trés maiores expoentes dos
estudos pragmatistas. Embora ndo tenha integrado o Clube Metafisico de Cambridge, Dewey,
ainda antes de tomar conhecimento da linha pragmatista, norteava seus estudos a partir de
concepgdes relacionadas as tematicas da experiéncia, da acdo, da aprendizagem e da

democracia; influéncias decorrentes de sua prépria formacéo, conforme explica Cunha (2010,
p. 9):

Dewey certamente assimilou & sua personalidade e as suas concepcdes intelectuais
as licBes da vida comunitéria democrética que conheceu na infancia e na juventude,
articulando ideias filosdficas e educacionais que refletem justamente a confianga no
individuo e na capacidade humana para buscar e exercer a liberdade, sem a rigidez
imposta por dogmas e hierarquias.

Autor de obras como The School and the Society (1899), The Child and the Curriculum
(1902), How we think (1910), Democracy and education (1916), The Public and its Problems
(1917) e Experience and Education (1938), John Dewey tomou conhecimento da linha
filoséfica pragmatista, por meio das célebres conferéncias proferidas por William James
(POGREBINSCHI, 2005). A época, estava a frente do Departamento de Psicologia,
Pedagogia e Filosofia da Universidade de Chicago e envolvido com uma serie de atividades

dotadas de engajamento politico- social, conforme aponta De Waal (2007, p. 154):
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Em Chicago, Dewey se envolvera ativamente com a Hull House- um
estabelecimento social para melhorar as condigdes sociais da empobrecida classe
trabalhadora. A Hull House era uma instituicdo de ensino superior que inicialmente
tinha um curriculo de humanidades e cultura geral e posteriormente fora adaptada
para atender as necessidades da sociedade industrial, em 1895, Dewey ajuda a
fundar a Escola Laboratério da Universidade de Chicago. Uma escola planejada para
testar suas teorias pedagdgicas e psicolégicas e em 1937 presidiu a comissao para
investigar as acusacfes de conspiracdo feita pelo governo soviético contra Leon
Trotsky, além de outras causas politicas e sociais no cenario da vida americana.

Assim como os demais pragmatistas, Dewey acreditava na acéo relacionada ao conhecimento
e consequente reorganizacdo das experiéncias, de modo que toda ideia ou crencga devesse ser
submetida a testes, a fim de que pudesse ser verificada, enquanto vélida ou ndo (APPLE;
TEITELBAUM, acesso em 04. fev. 2014).

Sob influéncia de Hegel, lanca uma interpretacdo mais ‘organica’ do termo ‘pragmatismo’,
comprendendo- o ndo como sendo apenas um método filoséfico, mas, também, uma
ferramenta aberta, que auxilia 0 homem a adaptagdo em seu meio natural, possibilitando a

geracdo de um ambiente democratico e humanitario.

Dewey contrapde ao naturalismo rousseaniano o idealismo hegeliano: as
capacidades intelectuais do individuo ndo se desenvolvem espontaneamente a partir
de sua natureza, sendo a sociedade um impedimento ao correto desenvolvimento de
tais capacidades, como pensa Rousseau; pelo contrario, é preciso aprender com
Hegel que as nossas capacidades intelectuais sdo formadas a partir da interacdo
social, que gera a linguagem, a cultura, o0 governo, a arte e a religido. A origem das
capacidades cognitivas pode ser natural, mas o seu desenvolvimento se d& na
interacdo do individuo com as instituicBes sociais. Uma vez que a sociedade nada
mais é do que a reunido dos individuos, desenvolvé-los culturalmente é o modo de
manter a cultura da sociedade, e mesmo, aperfeicod-la (PORTO, 2006, p. 42-43).

Dewey associa a reflexdo filosofica as pesquisas e vivéncias que desenvolve no campo
pedagdgico. Assim, 0 contexto escolar assume papel fundamental, & medida que Dewey
enxerga, na escola, uma espécie de célula, miniatura do corpo societario, em que é possivel

trabalhar em prol da construcdo da moral e do ambiente democratico.

Em relacdo a este ultimo, torna-se importante esclarecer que a ideia de ‘democracia’, base
nos estudos deweyanos, ndo consiste apenas na operacionalidade de um sistema
governamental, mas na participacdo dos cidaddos, igualitaria e rotineira, perante as dindmicas
do corpo social, referentes tanto as instancias politicas, quanto econdmicas ou culturais. Para
Dewey, a democracia era um modo de vida, correlacionado a experiéncia comunicada
conjuntamente (APPLE; TEITELBAUM, acesso em 04 fev. 2014).
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Ao pensar o consolidar de uma educagéo inovadora, Dewey experimenta a criacdo de uma
‘nova escolastica’, apresentando a proposta de “[...] criar nas escolas uma projecao do tipo de
sociedade que almejamos, para que as pessoas ali formadas transformem a sociedade vigente”

(PIMENTA, 2010, p. 67).

Tal proposta € baseada no estimulo & capacidade critica do alunato e no exercicio da
aprendizagem, dando-se esta, a partir da interacdo entre sujeitos e em suas respectivas
tomadas de consciéncia, em relacdo a serem membros integrantes de determinado contexto
social, imersos e comprometidos, portanto, com as questdes que dizem respeito a realidade de
tal contexto.

Sob esse aspecto, 0 pensamento € considerado enquanto um dos processos vitais que
constituem o ser humano; um esfor¢o que o organismo realiza para manter sua organizacéo,
ou seja, sua vida. Porto (2006) explica que ha entre os processos bioldgicos e 0s processos
intelectuais certa continuidade, sendo possivel o incentivo e a transmissao do comportamento
social por meio da educacdo, ao longo das geracdes, o que implicaria também em certa

evolugéo.

A partir dessa tomada de consciéncia — em relacdo aos proprios atos e seus respectivos efeitos,
perante a realidade vivente —, ao sujeito, sdo possibilitadas novas vivéncias. O ‘mergulho’ na
experiéncia dos dias, associado a acdo e ao conhecimento, implica, de acordo com Dewey, em
descobertas incessantes que se interconectam as realidades do passado e do presente e
produzem, inevitavelmente, novas experiéncias. Ha na experiéncia de vida, portanto, uma
sucessdo de atos, fendmenos que se ddo por meio da interacdo entre 0s sujeitos-viventes,

constituindo unidades repletas de significaces.

Nesses termos, Dewey nos fala sobre um principio da continuidade, ao que diz: “O principio
de continuidade da experiéncia significa que toda experiéncia tira alguma coisa daquelas que
aconteceram antes e modifica de alguma maneira a qualidade daquelas que vém depois”.
(DEWEY, 1971, p. 26).

Contrario as praticas culturais absolutistas e aristocraticas, ao ensino tradicional, estatico e
fundamentado em dualismos— ‘teoria ou pratica’, ¢ individuo ou grupo’, ‘publico ou privado’,

etc. — Dewey conserva a visdo do construir de uma sociedade progressista, baseada em
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debates integradores, bem como na experiéncia da plafinicacdo curricular; pratica
interdisciplinar de contetdos, fundamentados em interesses de atualidade, visados pelos
alunos. (APPLE; TEITELBAUM, acesso em 04 fev. 2014).

Na obra Experiéncia e Educacdo, Dewey compara a escola tradicional ao que deveria ser a
‘nova escola’. Segundo o filosofo, a instituicdo escolar ao se dispor as novas praticas do
pensamento progressista, deve eliminar tendéncias ‘enciclopedistas’, evitando ao maximo a
proliferacdo de reflexdes mecénicas e estaticas e assumindo para si a tarefa de uma educacéo

moral, solidificada no par continuo acdo-informacdo. Nas palavras de Dewey (1974, p. 4):

A matéria ou contelldo da educacdo consiste de corpos de informacdo e de
habilidades que se elaboraram no passado; a principal tarefa da escola é, portanto,
transmiti-los & nova geragdo. No passado, também padrdes e regras de conduta se
estabeleceram; logo, educacdo moral consiste em adquirir habitos de agdo em
conformidade com tais regras e padrfes. Isso faz da escola uma instituicdo
radicalmente diferente das outras institui¢ces sociais.

A escola é, na concepc¢do de John Dewey, um instrumento capaz de minimizar as diferengas
sociais. Nesse contexto, o papel assumido por aqueles dedicados a atividade docente seria de
suma importancia. Em um artigo intitulado Meu Credo Pedagdgico (1897), Dewey fornece
sua opinido acerca do papel assumido pelo professor; que ndo seria alguém a impor ideias,
mas um profissional a selecionar as influéncias incidentes sobre seus alunos, avaliando como
a disciplina da vida deve chegar até eles. Assim, dispde Dewey (acesso em 4 fev. 2014):
“Acredito que cada professor deve perceber a dignidade da sua vocacdo; que ele € um servo
social diferenciado em razdo da manutencdo da ordem social adequada e da asseguracdo do

crescimento social correto.

Embora tenha tido seu nome consagrado na historia, enquanto um dos maiores teoricos
norteamericanos dedicados a transformacédo societaria, com destaque nas areas da Educacao,
Filosofia, Politica e Psicologia, John Dewey foi, por vezes, contestado e questionado por
estudiosos de outras vertentes filosofico-educacionais. Nesse sentido, explicam Apple e

Teitelbaum (acesso em 04 fev. 2014):

A sua antipatia perante o ensino de crencas socialmente fixas revelava-se em
contraste com as abordagens de muitos educadores sociaisreconstrucionistas que
acreditavam que tal advocacia politica era uma aspecto inevitavel na educacao.
Contrariamente a Dewey, pensavam que os estudantes deveriam identificar e
examinar problemas especificos do capitalismo estadounidense de forma a
encorajar, ndo sé uma compreensdo, como ainda uma alianca com as relagdes
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econdmicas e socais mais cooperativas. Os educadores socialistas hesitaram ainda
menos em ensinar os valores do colectivismo e da luta de classe aos[as] estudantes,
justificando esta posicdo como uma necessidade para contra-reagir a perniciosa
influéncia da cultura capitalista na vida das criancas e da classe trabalhadora. O
maximo admitido por Dewey era a aplicacdo de uma investigacdo criativa e
cientifica aos problemas sociais [...] € questiondvel se um determinado tipo de
proposito social comum e de cidadania activa advogado por Dewey é possivel numa
sociedade capitalista com tamanhas e acentuadas desigualdades de poder e riqueza e
dominada pelo consumismo. Alguns questionaram também que a crenga de Dewey
na ciéncia era um equivoco. Tal como C. Wright Mills salientou, a inteligéncia
cientifica poderia ser usada tdo facilmente tanto para servir propoésitos democraticos
como para aumentar a dominagéo.

No Brasil, também, quando da insercdo dos conceitos deweyanos em &mbito educacional,
principalmente por parte de Anisio Teixeira, no inicio do século XX, houve a resisténcia de
muitos professores, conforme explica Barbosa (2002, p. 15), no titulo John Dewey e o0 Ensino

da Arte no Brasil:

No Brasil, com a politica anti ‘escola nova’, John Dewey, por ter sido inspirador do
que pejorativamente se chamou aqui de ‘escola novismo’, foi banido dos estudos
educacionais. Passou a ser visto por muito tempo como defensor de uma educacéo
elitista, pelos que se consideravam renovadores, e, pela direita, como um esquerdista
americano que era preciso rasurar. Havia ainda os que se julgavam de esquerda e
nacionalistas por recusarem qualquer influncia americana e procuravam, para
demonstrar seu esquerdismo, se associar ao pensamento e a pedagogia européia,
desprezando tudo que vinha dos Estados Unidos. Como se do ponto de vista de
identidade cultural houvesse algum avanco em baixar uma bandeira colonizadora e
levantar outra igualmente colonizadora.

N&do obstante as controvérsias encontradas, em relacdo a teoria filosofico-educacional
difundida por John Dewey, é inegavel a influéncia deste estudioso, em meio aos campos de
atuacdo supracitados. Relembramos, assim, a necessidade de se estabelecer uma separagéo

entre 0 que seriam suas convicgdes politicas e a realidade econémica, entdo instaurada.

Ressaltamos as palavras de Leonardo Sartori Porto, com as quais concordamos:

E preciso, contudo, dirimir um possivel mal-entendido com relagdo as convicgdes
politicas de Dewey: ele ser um defensor do liberalismo, ndo significa que defenda a
versdo contemporénea do liberalismo econémico que desobriga o grande capital de
seus encargos sociais; pelo contrario, o filésofo defendia o que mais tarde foi
chamado de liberalismo social; ou seja, um sistema democratico onde haja um
controle social que impeca o surgimento de desigualdades entre os individuos. Esse
controle social ndo se dard por uma intervencdo direta do governo, mas através da
educacdo, uma vez que uma educacdo mais democratica possibilita ‘uma ordem
social mais equanime e esclarecida’ (PORTO, 2006, p. 43-44).

Tivemos, nesta subsecdo, o intuito de tracar, em linhas gerais, 0s aspectos inerentes ao
pensamento pragmatista desenvolvido por John Dewey. A seguir, teremos como tematica o

os fundamentos da filosofia Neopragmatista, proposta por Richard Rorty; que retoma e
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reconfigura os ideais dewyanos e sob a qual se encontram, atualmente, explicagdes peculiares
acerca das enunciagOes e producgdes rappers, conforme apresentaremos no decorrer deste
trabalho.

1.3 O PENSAR NEOPRAGMATICO DE RICHARD RORTY E A IMPORTANCIA DA
ARTE ENQUANTO INSTRUMENTO SOCIAL

Nascido em 1931, na cidade de Nova York, Richard Rorty fora um filésofo que realizou uma
obra proficua nos campos da filosofia, politica e teoria literéria, tendo se consolidado com um

dos principais pensadores da contemporaneidade.

Influenciado pelas ideias socialistas e democraticas de seus pais, que foram militantes
politicos e escritores — mas, também, pelas obras de diferentes filésofos, tais como: Hegel,
Heidegger, James, Wittgenstein, Quinte, Gadamer, Derrida, Nietzche e Dewey (DAZZANI,

2010), Rorty é considerado o fundador da corrente filosofica neopragmatista.

O neopragmatismo surge ao final da década de 1970, quando Richard Rorty publica a obra
Philosophy and the mirror of Nature (A filosofia e o espelho da natureza). Por meio desta,
estabelece criticas as teorias que concebem o conhecimento e a verdade como
correspondéncias entre a nossa mente e a realidade externa, sustentando dualismos
metafisicos do tipo mente-corpo, universalismo-relativismo, racionalismo-irracionalismo,
ciéncia- arte (DAZZANI, 2010).

Antifundacionalista, a exemplo de John Dewey, Rorty acredita na inexisténcia de um conceito
fixo de verdade, tal como aquele que rege a filosofia tradicional do Ocidente, desde a Grécia
antiga. Para Rorty, a verdade é constatada em ambito cultural, por meio da vivéncia, da
pratica societaria e interativa dos sujeitos, ou seja, algo que deve se instaurar de maneira
apartada a idealismos ou construcBes abstratas decorrentes da filosofia. Além disso,
compreende haver por parte da filosofia tradicional uma erronea utilizagdo da linguagem
enquanto representacdo, devendo ser esta, ao contrario, uma espécie de ferramenta

facilitadora da convivéncia entre sujeitos que comp&em determinado grupo ou comunidade.
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Para Rorty, o que os linguistas compreendem por ‘linguagem’, conceito ontologicamente
fixado, simplesmente ndo existe. O fenébmeno que se d& em meio societério, e que Rorty
compreendera enquanto linguagem, pressupfe a comunicacdo, a construcdo de elementos
comuns em trocas e interagcbes sociais que se estabelecem em meio as vivéncias
(GHIRALDELLI JUNIOR, 2005).

Ao contrério de Dewey — que acredita na experiéncia e na educagdo moral, de bases
cientificistas, para o transformar de realidades — Rorty trabalha com a importéncia do efetivar
dos jogos de linguagem em meio a vida pratica das comunidades, nas quais coexistem

diferentes tradi¢Ges, vocabularios, modos de pensar e de agir.

Em sua proposta, portanto, substitui a ideia da objetividade da experiéncia cientificista-
transformadora pela nogdo de intersubjetividade (ou solidariedade), que leva em conta o
interagir e as trocas culturais efetivadas por meio da comunicacdo. Ao explicar de que forma

seria esta nova conjuntura social, Rorty (1988, p. 128) nos diz:

A nossa certeza serd uma questdo de conversagao entre as pessoas, mais do que uma
matéria de interacdo com uma realidade ndo humana. N&o veremos, assim, uma
diferenca de género entre as verdades ‘necessarias’ e ‘contingentes’. Quando muito,
veremos diferencas em grau de dificuldade na objecéo as nossas convicgoes.

No decorrer de sua obra, Rorty ressalta a necessaria ampliacdo de vocabulario, inclusive, por
parte da filosofia; e a importancia da atuacdo dos chamados ‘fildsofos edificantes’, cujo papel
consistiria em libertar a sociedade das metaforas e vocabularios ja enraizados, decorrentes da
escola fundacionista, permanecendo sempre abertos ao didlogo e a troca entre os sujeitos.
Segundo o neopragmatista, os ‘filésofos edificantes’ se encontram a favor de um infinito
‘tender para a verdade’; e contra a ‘totalidade da verdade’, concepcdo tida por absurda.
(RORTY, apud REALE, 2011, p. 204).

O exercicio amplo da linguagem entre os falantes dos grupos sociais constituintes da realidade
contemporanea seria, para Rorty, também, uma forma de exercer a liberdade. No artigo

Verdade e Liberdade, tem-se a seguinte colocacdo, proferida pelo filésofo:

Meu palpite, ou a0 menos minha esperanca, € que nossa cultura esta gradualmente
se tornando estruturada em torno da idéia de liberdade — a de deixar que as pessoas,
por si mesmas, sonhem e pensem e vivam como quiserem, contanto que ndo
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infrinjam dor a outras pessoas — e que esta idéia forneca uma cola tdo viscosa
quanto aquela da validade incondicional.
(RORTY, acesso em 14 mar. 2014).

Rorty (2005), na obra Contingéncia, Ironia e Solidariedade — considerada como um de seus
livros mais importantes — ratifica o abandono de quaisquer dimensdes metafisicas e
ontoldgicas e propbGe o resgate de uma contingéncia pacifica, baseada em praticas sociais
cooperativas, solidarias. Estas praticas seriam um substrato positivo restante dos ideais do
esclarecimento, porém ainda ndo absorvido pelos homens. Tal absor¢do, segundo Rorty
(2005), se daria apenas a partir do estabelecimento de uma “nova sociedade liberal”,
constituida por sujeitos singulares, autossuficientes em relacdo ao uso da linguagem e capazes

de se reescreverem a todo o tempo.

Nesta sociedade imaginéria, filosofia e arte assumem a importante funcdo de atuarem como
praticas linguisticas mediadoras, voltadas a inovacao cultural e aprimoramento das decisdes
éticas. Aos fildsofos e artistas — principalmente os poetas e romancistas — Rorty confere
primordial importancia, pois eles criam novas metéaforas e novas linguagens sobre o sujeito,

ampliando, assim, seu espectro de decisfes éticas (HERMANN, 2005).

De acordo com Rorty (2007), o grupo formado por revolucionarios do século XVIII e poetas
romanticos deixou a n6s, como heranca, um importante instrumento para a redescricdo: o
imaginario, fundamental, no que tange a implantacdo das inovac@es culturais, necessarias a

instituicdo da nova sociedade liberal, por ele proposta.

Posso resumir com uma redescri¢do daquilo que pretendiam dizer, a meu ver, 0s
revoluciondrios e poetas de dois séculos atrds. O que se vislumbrou no fim do
século XVIII foi que qualquer coisa podia ser levada a parecer boa ou ma,
importante ou sem importancia, Gtil ou indtil, ao ser redescrita. O que Hegel
descreveu como o processo pelo qual o espirito se conscientiza gradativamente de
sua natureza intrinseca € mais bem descrito como o processo de as praticas
linguisticas europeias mudarem em ritmo cada vez mais rapido [...] O que os
romanticos expressaram como a afirmagdo de que a imaginacdo é a faculdade
humana central- e ndo a razdo - foi o reconhecimento de que o talento para falar de
maneira diferente, e ndo para bem argumentar, era o principal instrumento de
mudanca cultural (RORTY, 2007, p. 32-33).

Ao longo de toda sua obra, Rorty (2005) reflete acerca das atitudes morais enquanto fatos
estetizados. Segundo Rorty, o sujeito contemporaneo tem diante de si um amplo leque de
possibilidades, de maneira que a simples opc¢do por um ‘estilo’ de vida ou ‘postura’ social,

implicaria também em uma ‘agéo estética’, dai a importancia dos artistas e filésofos enquanto
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incentivadores que, pela linguagem, desconstroem paradigmas social-intelectualmente

instaurados e propdem novos pensares, novas interagoes.

Rorty (2007), que defendia o caminhar da ética e da estética, lado a lado, abertas as
ressignificacbes da linguagem, também atribui fundamental importdncia aos chamados
‘ironistas liberais’: seres humanos renovados, para 0s quais toda violéncia é rechacada e toda
verdade, questionada. Receosos de antigos vocabularios, os ironistas desenvolvem uma
espeécie de linguagem poética e fogem ao senso comum: sdo, na verdade, intelectuais voltados

ao exercicio da dialética e capazes de desenvolver a autodescri¢do a todo o0 momento.

A definicdo deste grupo se da da seguinte maneira, por Rorty (2007, p. 134):

Definirei o ‘ironista’ como alguém que satisfaz trés condigdes: (1) tem dividas
radicais e continuas sobre o vocabulario final que usa atualmente por ter sido
marcado por outros vocabularios, vocabulérios tomados como finais por pessoas ou
livros com que ele deparou; (2) percebe que a argumentacdo enunciada em seu
vocabulario atual ndo consegue corroborar nem desfazer essas dividas; (3) na
medida em que filosofa sobre sua situacdo, essa pessoa ndo acha que seu
vocabulério esteja mais proximo da realidade do que outros, que esteja em contato
com uma for¢a que ndo seja ele mesmo. Os ironistas se inclinam a filosofar véem a
escolha entre vocabularios como uma escolha que ndo é feita dentro de um
metavocabulario neutro e universal, nem tampouco por uma tentativa de lutar para
superar as aparéncias e chegar ao real, mais simplesmente como um jogar com o
novo contra o velho.

O ironista é, desta forma, alguém que conserva a intencdo de se tornar uma pessoa melhor.

Esperancoso, valoriza as obras de caracter literario e atua por meio de continuas descricdes e

reavaliacBes de sua identidade moral: o ironista revisa a si mesmo, aos outros e a cultura

(HERMANN, 2005).

Tal ideia, fundamentada na critica a tradicdo — pela qual se herdam vocabuléarios, valores e
limites especificos — pauta-se, portanto, na constante metaforizacéo do individuo. O que Rorty
(2007) propde é o abandono das prescri¢des destinadas a subscreverem a identidade fixa do
‘eu’, uma vez que elas ndo sdo intemporais e tampouco partem de quaisquer fundamentacdes.

No ensaio Um mundo sem substéncias ou esséncias, refuta, inclusive, as no¢fes gregas que
remontam a uma natureza intrinseca a humanidade. Afirma Rorty (2005, p. 64): “O
pragmatismo dispensa essa pressuposicdo e insiste que humanidade é uma nogdo em aberto,
que a palavra humano nomeia ndo uma esséncia, mas um projeto confuso, embora

promissor”.
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Rorty (2007) acredita que, ao transferir para o futuro da vida humana os sentimentos de
‘respeito’ e ‘mistério’ atribuidos pelos gregos ao plano da metafisica, 0 pragmatismo pode
proporcionar ao sujeito a possibilidade de fazer suas proprias escolhas éticas e,

consequentemente, atingir uma rotina de maior bem-estar e felicidade.

Com o proposito de esclarecer que lugar estético-social pode assumir a estética rapper, se
vista por meio do olhar filoso6fico neopragmatista, apresentaremos, também, reflexdes
estabelecidas por outro autor: Richard Schustermann (1998), cujos apontamentos acerca da

arte, apresentamos na proxima secao.

1.3.1 O Pensar Neopragmatista de Richard Schustermann: Um olhar sobre a arte

rapper

O posicionamento reflexivo adotado por Rorty (2007) admite ressalvas sob o pensamento de
outro tedrico neopragmatista: Richard Schusterman (1998) que, embora reconheca o conteido
promissor interposto pela filosofia rotyana, ndo concorda com as metaforizagdes constantes

estabelecidas ao ‘eu’.

Apesar de também considerar a contemporaneidade como um periodo absolutamente
desprovido de essencialismos — em que a moral se torna insuficiente para determinar os
multiplos papéis e éticas ocupados e assumidos por homens e mulheres p6s-modernos —,
Shustermann (1998) apresenta discordancias em relacdo ao pensamento de Rorty (2007), no
que diz respeito a necessidade de se ter uma coeréncia referente as narrativas produzidas pelo

sujeito.

Para o autor, Rorty (2007) propde uma imagem muito restrita do que constitui a vida e a
autocriacdo esteticamente satisfatorias. Schusterman (1998) acredita que essa constante
reciclagem do individuo, proposta por Rorty (2007), teria atingido niveis excessivos

relacionados ao privado, divergindo da moralidade publica, sem que houvesse tal necessidade.

Na obra Vivendo a arte: o0 pensamento pragmatista e a estética popular o autor explica que:
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Essa vida de um estilo essencialmente romantico e burlesco é uma insaciavel busca
faustiana da excitagéo pela curiosidade e pela novidade, uma busca tdo ampla quanto
desestruturada pela falta de centro que ela celebra [...] A geracdo ilimitada de
vocabularios alternativos e de narragfes (muitas vezes inconscistentes) de si - que
visam a desestruturar todo eu estavel, transformando-o numa multiplicidade
inconstante e crescente de egos, ou de descri¢ces de si - faz o projeto de um eu
integral e duréavel parecer vazio e suspeito [...] Sem um tal eu, que mantenha uma
identidade através da mudanca ou da descricdo mutavel, ndo pode haver um eu
capaz de se enriquecer ou se alargar, e isso anularia o projeto de vida estética de
Rorty, tornando- o sem significacdo (SCHUSTERMANN, 1998, p. 210).

Também partindo das reflexfes pragmatistas propostas por Dewey, Schustermann (1998)
sugere aproximacdes entre a filosofia, o fazer estético e a experiéncia de vida inerente aos

sujeitos.

Avaliando a condicdo contemporénea, caracterizada pela vigéncia dos meios de massa e
fixacdo da sociedade de consumo, Schustermann (1998) identifica a presenca recorrente de

uma ‘estetizacdo da ética’, capaz de escapar a hegemonia de uma moral societaria.

Através dos maltiplos papéis e pequenas éticas individuais, assumidos pelos individuos pos-
modernos, Schustermann (1998) nota na sociedade atual que a simples escolha de um modus
vivendi €, também, uma selecdo formal, uma acdo estética. Entretanto, acredita que analisar a
estética contemporanea seja também voltar-se a conceitos historicamente enraizados pelas
tradi¢Bes analiticas e continentais decorrentes dos ideais modernos, que atribuiram a arte um

posicionamento elitista e hermético, restrito a contemplacédo de receptores acriticos.

Schustermann (1998, p. 249), entdo, sugere um confronto a tais tradicdes, herdeiras dos
pressupostos romanticos dos séculos XVIII e XIX e responsaveis por “[...] ‘concepcdes

museoldgicas’ e ‘esotéricas’ das belas-artes”.

Ao discutir o transpassar do conceito de arte ao longo das tradi¢des e as fortes consequéncias
de distanciamento e dominacdo ideologica acarretadas por este processo, Schustermann
(1998) propbe uma progressiva acao de reintegracdo do fazer artistico a vida cotidiana. Tal
reintegracdo, a ser protagonizada pelas artes populares, além de desconstruir paulatinamente a
heranga das tradi¢des, funcionaria, também, como uma base critica e libertaria em relagdo ao

entendimento social da arte. Neste sentido, justifica-se:

A Arte popular poderia oferecer essa base, apresentando-se como uma forca
promissora para orientar nosso conceito de arte e suas instituicfes na direcdo de uma
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liberdade maior e de uma integracdo na praxis da vida. As artes populares da cultura
de midia (cinema, comédias e novelas de televisdo, musica pop, videos, etc.) sdo
apreciadas por todas as classes de nossa sociedade; reconhecer sua legitimidade
estética enquanto produtos culturais ajudaria a reduzir a identificacdo opressiva da
arte e do gosto estético com a elite sociocultural das artes maiores Além disso, como
até mesmo seus criticos afirmam, a direcdo estética da arte popular caminha no
sentido de uma reintegracdo da arte na vida. (SCHUSTERMANN, 1998, p. 66).

O autor reconhece que as praticas estéticas pds-modernas sdo um campo complexo e
resistente a quaisquer definicBes claras e consensuais. Entretanto, admite que é possivel,
também, identificar nestas alguns tracos estilisticos e tematicas que Ihe séo inerentes, tais
como: a tendéncia mais para uma apropriacdo reciclada do que para uma criacdo original
Unica, a mistura eclética de estilos, a adesdo entusiastica a nova tecnologia e a cultura de
massa, 0 desafio das ‘nocGes modernistas’ de autonomia estética e pureza artistica, a énfase
colocada sobre a localizagdo espacial e temporal mais do que sobre o universal ou o eterno.
(SCHUSTERMANN, 1998, p. 145).

Como exemplo, Schustermann (1998) cita o género musical rap. Segundo o autor, o rap €
uma releitura estética atual que remonta a tradicdo dos griots africanos e constitui um desafio
as concepgdes tradicionais da arte, uma vez que consta de uma complexa e polissémica

producdo textual.

Uma leitura atenta e desimpedida revela muitas letras expressfes espirituosas, de
aguda perspicéacia, bem como formas de sutileza linguistica e niveis diversos de
significacdo, cuja complexidade polissémica, ambiguidade e intertextualidade
podem, muitas vezes, rivalizar com qualidades das obras ditas maiores.
(SCHUSTERMANN, 1998, p. 147).

Entdo se trata de um género que — com seu poder verbal e apropriacdes (colagens) sonoras —
torna-se capaz de demonstrar que uma unidade textual nova nada mais é do que um tecido de

ecos e fragmentos de textos anteriores. Assim afirma:

Penso que o rap € uma arte popular pds-moderna que desafia algumas das
convengOes estéticas mais incutidas, que pertencem ndo somente ao modernismo
como estilo e como ideologia, mas a doutrina filosofica da modernidade e a
diferenciacdo aguda entre as esferas culturais. No entanto, embora desafie tais
convenc0es, o rap ainda satisfaz, a meu ver, as normas estabelecidas mais decisivas,
em matéria de legitimidade estética, normalmente negadas & arte popular. Ele
afronta assim qualquer distingdo rigida entre artes maiores e arte popular fundada
em critérios puramente estéticos, assim como coloca em questdo a prépria nogao de
tais critérios. (SCHUSTERMANN, 1998, p. 144).
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Para Schustermann (1998), o rap vai de encontro as consequéncias do projeto de
racionalizacéo instaurado pela modernidade, cuja concepc¢do de mundo (compartimentada em
trés esferas: ciéncia, arte e moral), mantinha a arte em certo isolamento, separada de todo e

qualquer carater sensorial que diz respeito a natureza do homem.

Com base em Jameson, o autor defende que o Hip-Hop (movimento que integra entre 0s seus
elementos o género musical rap) — longe do isolamento tipicamente relacionado as ‘artes
maiores’ — nasce em um contexto capitalista de consumo e divulgacdo por meio da midia de
massa, conservando, a0 mesmo tempo, a caracteristica lucrativa e a postura critico-instrutiva,
perante seus ouvintes (SCHUSTERMANN, 1998).

O hip- hop néo se encontra fora daquilo que Jameson (huma afirmacdo organicista
questionavel) v& como o ‘espago global totalizador do novo sistema mundial’ do
capitalismo multinacional - como se 0s eventos contingentes e 0s processos cadticos
de nosso mundo pudessem ser totalizados num so espaco ou sistema! Mas, supondo
tal sistema que existe, por que as implicacBes lucrativas do rap com alguns aspectos
desse sistema deveria anular seu poder de critica social? No6s devemos estar
completamente de fora para poder critica-lo de fato? A critica descentralizada que o
p6s-modernismo e o pdés-estruturalismo fazem contra as fronteiras definitivas,
fundadas ontologicamente, ndo coloca necessariamente em questdo a propria nogéo
de estar ‘totalmente fora’? (SCHUSTERMANN, 1998, p. 162).

Subversivo, o rap se apropria da midia para difundir culturas e vivéncias historicamente
emudecidas e esquecidas pela rostificacio® alienadora capitalista. Juncdo de linguagens
artisticas, proposta de uma nova forma constituida em hibridismo, o rap é hoje uma estética

bastante debatida, sobre a qual ainda pairam muitas duvidas, questionamentos e avaliacdes.

Tentar qualifica-lo enquanto ‘nova’ forma estética, popularizada em sua vertente ideolégica —
captar o fio inspirador de suas colagens, esforcos e propositos no sentido de denunciar
injusticas e transgredir instituicGes hedonistas, baseadas na logica do prazer e do consumo
imediato— implica também a tentativa de resgatar teorias proximas ou que se propuseram a

compreender tal manifestacéo; tarefa que procuramos cumprir neste capitulo.

Ap0s a exposicdo realizada, por meio do segundo capitulo, da-se continuidade a apresentacéo
da presente pesquisa. A proxima secdo traz, em abordagem, principalmente, assuntos relativos

as questoes identitarias, ao hibridismo e a tradugéo cultural.

3 Para o conceito de rostidade, ver: DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil platds: capitalismo e esquizofrenia.
Rio de Janeiro: Editora 34, 1996. v. 3.
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2 DISSOLVER FRONTEIRAS, TRADUZIR O TEMPO PRESENTE: O RAP COMO
HIBRIDISMO IDENTITARIO, DIFERENCA SOCIAL E TRANSNACIONALIDADE

Vive-se uma contemporaneidade na qual sdo complexos e variados os estudos em torno das
questdes identitarias. Sob o ponto de vista da teoria cultural, varios sdo o0s conceitos atribuidos
a identidade. As nocoes referentes as classes sociais, etnias, sexualidade e nacgdo, ao longo do
tempo, mostraram-se instaveis, a medida que ndo se referiam a entendimentos unicos. Os
antigos referenciais aplicados a sociedade moderna se tornaram insuficientes perante as
praticas contemporaneas, todas elas multiplas nas interacGes estabelecidas e vivenciadas no

espacgo-temporal.

Hall (2007) atribui a descentralizacdo das identidades sociais ao processo de globalizagdo, que
expde antagonismos financeiros e instaura a possibilidade de experiéncias vivenciais
diferentes, nas quais os individuos assumem, também, distintos papéis em sociedade.

Ressaltando as disposic¢Bes propostas por McGrew (1992), Hall (2007, p. 68) argumenta:

[...] a ‘globalizacdo’ se refere aqueles processos, atuantes numa escala global, que
atravessam as fronteiras nacionais, integrando e conectando comunidades e
organizacfes em novas combinagdes de espaco-tempo, tornando o mundo, em
realidade e em experiéncia, mais interconectado. A globalizagdo implica um
movimento de distanciamento da ideia classica da ‘sociedade’ como um sistema
bem delimitado e sua substituicdo por uma perspectiva que se concentre na forma
como a vida social esta ordenada ao longo do tempo e do espaco. Essas novas
caracteristicas temporais e espaciais, que resultam na compressdo de distancias e de
escalas temporais, estdo entre os aspectos mais importantes da globalizagéo a ter
efeito sobre as identidades culturais.

As caracteristicas descritas por Hall (2007) atestam o fato de que, com a ampliacdo das
possibilidades interacionais entre os seres humanos, o avanco tecnoldgico e a intensificacdo
de forcas politicas e econdmicas no mundo, as certezas identitarias se tornaram inexistentes.

Desta forma, pensar a ‘identidade’ em ambito global, implica também em romper fronteiras
de esteredtipos e reconhecer que, em meio as dicotomias ocultadas pela homogeneidade do
termo ‘globalizacdo’, existem sujeitos condicionados a realizagdo de diferentes papeis sociais,

atuando enquanto protagonistas de histérias de vida bastante divergentes entre si.

Silva (2012), no ensaio A producéo social da identidade e da diferenca chama atencéo para o

fato de os termos ‘identidade’ e ‘diferenca’ assumirem entre si, ligacdes de dependéncia.
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[...] identidade e diferenca estdo em uma relacdo de estreita dependéncia A forma
afirmativa como expressamos a identidade tende a esconder essa relagdo. Quando
digo ‘sou brasileiro” parece que estou fazendo referéncia a uma identidade que se
esgota em si mesma. ‘Sou brasileiro’- ponto. Entretanto, eu so preciso fazer essa
afirmacdo porque existem outros seres humanos que ndo sao brasileiros. Em um
mundo imaginario totalmente homogéneo, no qual todas as pessoas partilhassem a
mesma identidade, as afirmacdes de identidade ndo fariam sentido. De certa forma, é
exatamente isso que ocorre com nossa identidade de ‘humanos’. E apenas em
circunstancias muito especiais que precisamos afirmar ‘somos humanos’. A
afirmagdo ‘sou brasileiro’, na verdade, é parte de uma extensa cadeia de ‘negagdes’
de expressOes negativas de identidade, de diferengas. Por tras da afirmacgdo ‘sou
brasileiro’ deve-se ler: ‘ndo sou argentino’, ‘ndo sou chinés’, ‘ndo sou japonés’ e
assim por diante. (SILVA, 2012, p. 74-75).

Silva (2012) explica que esses termos sdo, na verdade, criagdes culturais de linguagem e que,
justamente em funcdo desse fator, tornam-se indeterminaveis e instaveis. Todavia, esses
mesmos termos se configuram enquanto elementos de disputa social entre os homens, uma
vez que servem para a definicdo do individuo e podem estender (ou ndo) o acesso as

possibilidades materiais e morais do bem-estar social.

Na disputa pela identidade estd envolvida uma disputa mais ampla por outros
recursos simbdlicos e materiais da sociedade. A afirmacdo da identidade e a
enunciacdo da diferenca traduzem o desejo dos diferentes grupos sociais
assimetricamente situados, de garantir o acesso privilegiado aos bens sociais. A
identidade e a diferenga estdo, pois, em estreita conexdo com as relagdes de poder. O
poder de definir a identidade e de marcar a diferenca ndo pode ser separado das
relagdes mais amplas de poder. A identidade e a diferenca ndo séo, nunca, inocentes.
(SILVA, 2012, p. 81).

O carater muitas vezes subjetivo, maltiplo e indeterminavel da identidade em tempos
contemporaneos se origina das complexas relagfes existentes entre os individuos sociais e 0

sistema politico-econdmico que os circunda.

Por um lado, vigoram sujeitos que se lancam a continua tentativa de definir quem de fato séo
e qual (ou quais) segmento(s) podem ocupar em sociedade; por outro, as delegacdes

sistémicas e seus efeitos que, a todo 0 momento, designam papéis sociais a esses individuos.

Trata-se de um ciclo controverso em que se opdem o0 exercicio do poder aos anseios do

‘querer ser’.

Acerca deste processo incerto de ‘buscas’ por um lugar em sociedade, Bauman (1999)
também se manifesta. Na obra ldentidade, o autor ratifica o fato de ser esta ‘busca’ algo

permanente, um caminho cujo findar culmina em frustragcdes, uma vez que o individuo-



57

social, ao vivenciar o presente, objetiva sempre o futuro incerto. Bauman (1999) compara a

identidade contemporanea com uma espécie de mosaico, interminével, ao que diz:

Sim, é preciso compor a sua identidade pessoal (ou as suas identidades pessoais?) da
forma como se compde uma figura com as pecas de um quebra-cabeca, mas sO se
pode comparar a biografia com um quebra-cabeca incompleto, ao qual faltem muitas
pecas (e jamais se sabera quantas) [...], ha um monte de pecinhas na mesa que vocé
espera poder juntar formando um todo significativo — mas a imagem que devera
aparecer no fim do seu trabalho ndo é dada antecipadamente, de modo que vocé nédo
pode ter a certeza de ter todas as pecas necessarias para monta-la, de haver
selecionado as pecas certas entre as que estdo sobre a mesa, de té-las colocado no
lugar adequado ou de que elas realmente se encaixam para formar a figura final
(BAUMAN, 2009, p. 54-55).

Neste processo de busca por esséncias pessoais, assumem importancia os mecanismos ligados
a representacdo, pois sdo eles as ferramentas capazes de auferir algum significado acerca das
condicdes sociais e psicoldgicas de seus proprios enunciadores. A respeito das representacdes,
Silva (2012, p. 91) considera:

[...] A representacéo se liga & identidade e a diferenga. A identidade e a diferenca séo
estreitamente dependentes da representagdo. E por meio da representagdo, assim
compreendida, que a identidade e a diferenca adquirem sentido. E por meio da
representacdo que, por assim dizer, a identidade e a diferenca passam a existir.

LEINTS

Representar significa neste caso dizer “essa ¢ a identidade”, “a identidade é isso”. E
também por meio da representacdo que a identidade e a diferenca se ligam a
sistemas de poder. Quem tem o poder de representar, tem o poder de definir e
determinar a identidade.

O acesso facilitado as ferramentas tecnolOgicas, caracteristica comum a nossa época, no
entanto, nos permite constatar algo até entdo nao visto antes: a divulgacdo virtual de
representacfes oriundas das classes minoritarias que difundem o testemunho de uma vida
geralmente imersa em dificuldades e denunciam as improbidades administrativas e legais as

quais sdo submetidas.

Movidos pela necessidade de pertencimento ou reconhecimento social, os individuos se
propdem a realizacdo de enuncia¢fes que guardam em si propdsitos correlatos: por um lado,
buscam juntar-se virtualmente a outros individuos com os quais mantém semelhancgas de
ordem cultural (ao compartilhar, por exemplo, habitos, memorias, tradi¢bes e dificuldades
existenciais); por outro, almejam o enfrentamento simbdlico perante o sistema, reivindicando

a aceitacdo da identidade que julgam ser devida a si e a0 grupo a que pertencem.
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Dentre as manifestacBes identitarias disponiveis na internet, chamam atencdo as que
comportam fins estéticos. Desvinculadas dos binarismos pelos quais se reconhecem as
tradicdes modernas, tais estéticas transpdem limites historicamente anteriores, descrevendo e
dialogando com o contexto social de maneira bastante politizada. Caracterizam-se,
geralmente, por ter uma constituicao hibrida, que integra de forma reciclada tanto elementos
da tradicdo quanto fatores tipicos do universo contemporaneo, a exemplo de imagens,

pessoas, capitais, produtos, ideias, etc.

Em virtude da pluralidade das fontes, matéria-prima hibrida dessas producgdes, faz-se
necessario, neste momento, a rememoracao de importantes estudos desenvolvidos em torno
dos encontros entre culturas e identidades que culminam, mais tarde, no que chamamos de
‘hibridismo cultural’- fundamentacdo tedrica tdo importante para a compreensao efetiva dos
movimentos globais e suas relagdes perante os contingentes populacionais excluidos

socialmente e humanitariamente.

Nesse sentido, os pesquisadores Mondardo e Haesbart (2010), no artigo Transterritorialidade
e Antropofagia: Territorialidades de transito numa perspectiva brasileiro-latino-americana,
destacam dois importantes autores que ofereceram valiosas contribuicdes, precursoras das
teorias relacionadas ao hibridismo cultural: Fernando Ortiz (1999) e Angel Rama (2007).

Segundo Mondardo e Haesbart (2010), as primeiras no¢des que permeiam este tema emergem
na década de 40, quando o cubano Ortiz (1999), em sua obra Contrapunteo del azlcar y del
tabaco, propde o conceito de transculturacdo. Buscando superar a concepgdo ‘europeia’ de
aculturacdo e mesticagem estrutural, teria destacado o movimento de culturas e a criagdo de

novos fendmenos culturais.

Justificando-se pela inexisténcia de um vocabulo que pudesse designar o encontro entre
diferentes sujeitos e culturas, Ortiz (1999), baseado em Malinowski, afirmou que a palavra

transculturacao:

[...] expressa melhor as fases do processo de transi¢do de uma cultura a outra, ja que
este ndo consiste somente em adquirir uma cultura diferente, como a rigor sugere o
vocabulo anglo-saxdo, aculturacdo, mas implica também necessariamente a perda ou
desenraizamento de uma cultura precedente, o que poderia ser chamado de uma
parcial desculturacdo e, além disso, significa a consequente criacdo de novos
fendbmenos culturais que poderiam ser denominados neoculturagdo. [...] No
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conjunto, 0 processo € uma transculturagdo e este vocabulo compreende todas as
fases da trajetoria (ORTI1Z, 1999, apud MONDARDO; HAESBART, 2010, 24).

O uruguaio Angel Rama (2007), também citado pelos pesquisadores, foi o responsavel pela
apropriacdo do conceito de ‘transculturacdo narrativa’ e, também, por aplica-lo no campo dos
estudos literarios, nos anos de 1970. Ao realizar abordagens envolvendo o fazer literario
regionalista e a chegada da modernidade, diagnosticou a emergéncia de uma literatura nova,
‘pléstica’, a qual deu o nome de ‘literatura de transculturagdo’. Haesbaert e Modardo (2010)
citam Rama (2007) para ressaltar a importancia dessa no¢cdo da mescla entre culturas de
ordem moderna e regional ‘inclusive no que pode ter de interpretacdo incorreta por considerar
a parte passiva ou inferior do contato de culturas, a destinada as maiores perdas, sem nenhum

tipo de resposta criativa’.

As questdes relacionadas ao multiculturalismo e ao hibridismo cultural sdo efetivadas, na
Ameérica Latina, por Canclini (2008, p. 29), que define o hibridismo cultural como o
estabelecimento de “[...] processos socioculturais nos quais estruturas ou préaticas discretas,

que existam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas”.

Ao considerar as interacdes e configuracdes estabelecidas no cenario da América Latina,
Canclini (2008) chega a concluséo de que é impossivel, apds o advento da modernidade, falar
em essencialismos e culturas puras. No periodo atual, ao qual muitos chamam pds-moderno,
mesclam-se, inevitavelmente, os objetos, as ideias, 0s grupos. Nao ha que se falar mais em

arcaico, moderno, tradicional ou massivo. Mas, sim, em pluralidades culturais e identitarias.

Ao final de sua obra Culturas Hibridas: Estratégias para entrar e sair da modernidade,
Canclini (2008) nos fala em intergénero, uma nomenclatura que faz referéncia a novas formas
de expressdo, nascidas da interacdo de variados discursos, a exemplo dos discursos imagético,
textual e musical. Segundo ele, os sujeitos, em suas diversas performances, simulam e
traduzem o cotidiano e, além disso, permanecem sempre abertos a possibilidade de

ressignificacdo transformadora. Afirma o autor:

Todas as culturas sdo de fronteira. Todas as artes se desenvolvem em relacdo a
outras artes: o artesanato migra do campo para a cidade. Os filmes, os videos e
cangdes que narram acontecimentos de um povo sdo intercambiados com outros.
Assim, as culturas perdem a relagdo exclusiva com seu territério, mas ganham em
comunicagdo e conhecimento (CANCLINI, 2008, p. 348).
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Também o historiador Peter Burke (2006; 2009) é uma importante referéncia no tratamento
dado as quest@es inerentes ao hibridismo cultural. Ao tratar da presenca deste fator nas formas
contemporaneas, considera que estamos vivendo uma espécie de reconfiguracdo cultural-
global. Neste processo, praticas e produtos decorrentes da indudstria cultural massiva passam a
ser entrelacados as tradicBes locais, gerando a emergéncia de novas e resistentes formas,

oriundas, portanto, das constantes trocas culturais.

As abordagens aqui mencionadas parecem perfeitas para atuarem enquanto fatores
norteadores deste trabalho, em decorréncia das origens do proprio rap e da posi¢do societaria
em que se inserem os grupos (i) migrantes. Ambos, aspectos fundamentais ao presente estudo.

Bastante explorado academicamente na atualidade — como fendmeno estético-urbano
paralelo a segregacdo social e aos acimulos dos bolsdes de pobreza espalhados pelo mundo —
0 rap é tido como uma manifestacdo que, ao ‘surgir’, em cada grande metropole, ja é
considerada hibrida em sua propria génese, ja que sua existéncia depende de um processo

aglutinador de diferentes formas de expressao.

Nascido de uma sucessdo de processos diasporicos, o rap se consolida como estética de
permanente novidade, na qual os elementos constituintes das tradi¢cbes orais que lhe
antecedem — narrativa africana griot e poética toaster — afirmam-se como pilares sujeitos a

continuas reciclagens e ressignificacdes de contetdos e formas abordadas.

Ao discorrer sobre as origens da estética rapper, o pesquisador Amarino Queiroz (2005, p.

11-12) demonstra como teve inicio este processo:

Em meados dos anos 60 do século passado, alimentando-se do canto falado da
Africa, o discurso sobre bases musicais eletrdnicas emergido nos bailes da periferia
de Kingston, Jamaica, amplificou-se, reeditando o contador/cantador tradicional em
outra versdo: o toaster. Este, por sua vez, acabaria por desdobrar-se no DJ e no
poeta rapper dentro da cultura Hip Hop que se aproximava. No inicio da década
seguinte, o que hoje identificamos como rap daria um outro salto: a crise econémica
no Caribe, desencadeadora de novo processo diaspdrico, faria com que o ritmo &
poesia dos toasters chegasse ao ambiente urbano da metrépole pdés-industrial
estadouniudense, ali se infiltrando e a partir dali se difundindo pelo mundo inteiro

[.].

Ao mesmo tempo em que se espalha por todo o globo, o rap absorve elementos de cada local

em que adentra, caracteristicas que irdo, portanto, se manifestar em sua propria constitui¢do-
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estética, seja no que diz respeito ao conteudo verbal- cantado, ou mesmo em relacéo as bases

eletronicas que constituem seu acompanhamento.

No tocante a narrativa rapper, por exemplo, evidenciam-se questdes sociais urbanas,
referentes a diferentes espacos; questdes muitas vezes polémicas que acabam por constituir a
forca-motriz das narrativas-poéticas estabelecidas pela cancdo. E do cotidiano que o
compositor- rapper retira a experiéncia, sentindo e se apropriando da matéria prima que ira

instituir o cerne de seu discurso estético.

No artigo Cultura e Consciéncia: a “funcdo” dos Racionais MCS, o pesquisador Jorge
Nascimento (acesso em 10 set. 2014), retomando os preceitos de Benjamin (1994), explica

como se da esse processo:

[...] privilegiando o que se fala no RAP, podemos entdo abordar essa manifestacéo
poética popular que possui ancestrais antigos nas formulacBes expressivas do
homem. Os narradores benjaminianos aqui vém travestidos de experiéncias
vivenciadas na luta urbana e inclusive afirmam: Eu ontem era caga e hoje, pa! Sou o
predador (Otus 500). Entdo, sua fala é plena de autoridade. Aqui, entdo, sera
privilegiada a palavra oral, transformada em signo para que assim possamos, de
alguma forma, apreendé-la, mesmo com todas as ressalvas expostas. Mas a palavra
oralizada, potencializada tecnologicamente, aqui possui um “alcance social” e,
mesmo privada de seus outros atributos perfomaticos, possui ainda, em nosso
entendimento, uma forga comunicativa que desvela interessantes revisbes da
realidade (NASCIMENTO, acesso em 10 set. 2014).

Em relacdo as bases eletrénicas, notam-se, também, inovagfes ritmicas e melddicas, que
misturam os elementos primarios da préatica rapper, as tradicdes culturais proprias as nacoes
nas quais este passa a existir. E comum, nesse sentido, encontrarmos, por exemplo, producdes
rappers compostas por brasileiros - como algumas das que veremos adiante nesta pesquisa -
que simulam em suas bases de acompanhamento sons, ritmos e melodias semelhantes aqueles

praticados em vertentes tradicionais da musica brasileira, a exemplo do samba e da MPB*.

O rap, portanto, € um elemento pautado em transformacfes constantes, dadas a partir do
encontro entre seus aspectos originarios e as tradi¢cGes e dindmicas socioculturais presentes
em cada nova localidade em que este se faca atuar. Dessa forma, inicialmente, poderiamos
considera-lo como sendo o que Canclini (1995), na obra Consumidores e cidaddos: conflitos

multiculturais da globalizagcdo, chama de manifestacédo glocal: algo que se constitui em uma

4 Disponivel em: <http://www.pacc.ufrj.br/z/ano5/3/index.php>. Acesso em: 10 set. 2014.
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manifestacdo, a0 mesmo tempo, globalizada — disseminada por meio do aparato tecnoldgico
massivo — e local — em decorréncia de suas formas peculiares, regionalizadas e distintas entre

Si.

Apesar disso, quando se trata de considerar a presenga dos multiterritdrios, possibilitados em
razdo do avanco tecnoldgico e digital, o rap ainda carece de nomenclaturas e teorias
filoséfico-culturais que o traduzam adequadamente enquanto manifestacdo estética, associada
a cultura popular. Ja nos primeiros passos dessa pesquisa, arrisco propor, entdo, um pequeno
questionamento, em relacdo aos elementos caracteristicos do rap apontados por Schustermann
(1998)°. N4o se trata mais de considerarmos o rap enquanto estética cuja énfase se da mais
pela localidade do que pela universalidade. Ao contrario, enquanto estética contemporanea, o
rap também se vale das particularidades do multiterritorio e atua reverberando virtualmente

vozes locais que se direcionam politicamente a questdes inerentes ao contexto histérico atual.

Dentre as producdes rappers que nos chamam atencao nesse sentido, estdo aquelas produzidas

por grupos em diaspora e seus descendentes diretos.

Tais estéticas sdo presencas notdveis no espaco virtual e atuam visivelmente enquanto
negociacOes identitarias, abordando a questdo (i) migrante e sua absorcdo pela sistematica

pobreza estruturada.

Entende-se que o posicionamento fronteirico dos imigrantes torna ainda mais evidente a
situacdo instavel das identidades. O estrangeiro, em geral, desamparado pelas leis, se torna um

individuo que sofre os efeitos morais e culturais desta condicao.

Visto socialmente sob a imagem de um ‘sujeito marginal’, absorve as regras culturais do novo
pais, sendo condicionado a hibridizagdes muitas vezes indesejaveis e instigado a negociacao
simbolica da identidade. Essa negociagdo encontra no ciberespaco um aliado importante, uma

vez que nele, vigora a oportunidade de expansao das interagdes intelectuais entre os sujeitos.

S Ver Pégina 51.
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Embora o ciberespago ndo seja o objeto principal desta pesquisa, faz-se necessario considera-
lo conceitualmente, uma vez que nele circulam as produgfes (i) migrantes, analisadas em

momento posterior.

Castells (2008) define o ciberespaco como sociedade em rede, aldeia global, um cenéario
dindmico baseado no fluxo e troca de informagdes, capital e cultura. Ciberespaco e Internet
sdo para Castells (2008), na verdade, sindbnimos. O autor entende o0 espaco como uma rede
caracterizada em funcdo da multiplicidade de servicos e produtos que oferece, sendo capaz
inclusive de promover mudancgas nas rotinas dos mais variados segmentos (social, cultural,

econdmico, politico, educacional, etc.).

Recuero (2009) nos lembra que apds a década de 1990, o espaco virtual passou a contar com
uma interagdo ainda maior por parte dos internautas. Isso ocorreu em funcdo do surgimento
de uma série de ferramentas voltadas a socializacdo: como, por exemplo, a criacdo de sites
relacionados ao compartilhamento de informacdes e producdo de conteudo (weblogs,
slideshare, Youtube, dentre outros). Em concordancia com Castells (2008), Recuero (2009)

ambém afirma que vivemos em tempos de ‘redes’. Sobre o termo, diz a pesquisadora:

Rede social é gente, é interacdo, é troca social. E um grupo de pessoas,
compreendido através de uma metafora de estrutura, a estrutura de rede. Os nds da
rede representam cada individuo e suas conexdes, 0s lagos sociais que compdem os
grupos. Esses lacos sdo ampliados, complexificados e modificados a cada nova
pessoa que conhecemos e interagimos. (RECUERO, 2009, p. 29).

Verdadeiras ‘arenas’ capazes de abarcar pessoas ou grupos possuidores de diferentes
interesses, as redes sociais contemplam a organizacao de individuos e grupos que, mediados
por seus computadores, tratam de questdes variadas, que vao desde 0s interesses pessoais, até

assuntos relacionados a economia, politica e realidade societéaria.

Santaella (2003) na obra Culturas e artes do pés-humano: De cultura das midias a
cibercultura também aborda sobre as vantagens e possibilidades oferecidas pelo ambiente
virtual. Diz Santaella (2003, p. 103):

Quando ligado as redes digitais, o computador permite que as pessoas troquem todo
tipo de mensagens entre individuos ou no interior de grupos, participem de
conferéncias eletronicas sobre milhares de temas diferentes, tenham acesso as
informacdes publicas contidas nos computadores que participam da rede, disponham
da forca de calculo de maquinas situadas a milhares de quilémetros, construam
juntos mundos virtuais puramente IGdicos — ou mais sérios -, constituam uns para 0s
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outros uma imensa enciclopédia viva, desenvolvam projetos politicos, amizades,
cooperacoes.

Sobre a natureza deste espaco, faz-se relevante recorrer as disposi¢fes de Trivinho (2007).
Nesse sentido, o autor utiliza o termo ‘glocal’ para se referir ao ambiente criado pela internet.
Segundo ele, trata-se de um ambiente que ndo € nem exclusivamente global, nem
exclusivamente local. Nesse ambiente, vigora uma logica propria (a que o autor chama de
‘dromocracia’), pela qual as concepgdes tradicionais relativas as ideias de territério e
organizacdo social se apresentam diluidas. O que se tem, na verdade, é uma nova forma de

viver, uma nova cultura, baseada na velocidade midiatica e em aparatos tecnologicos.

A cibercultura, construcdo digital na e da histéria, ao costurar indissoluvelmente
sofisticacdo dromocrética e saturagdo medidtica, se apresenta como civilizagdo
glocal avancada. Sob a base da informatizacdo, da virtualizacdo e da
ciberespacializacdo da vida social nas metrdpoles, cidades médias abastadas e
demais perimetros urbanos [...]J, a maioria dos valores sociais e culturais
comparecem, por pressupostos, significativamente transformados, alguns
inteiramente irreconheciveis, conforme se expressam na relagdo com o tempo e com
0 espacgo, com o urbano e com o social, com as culturas locais e transnacionais, com
0 corpo, com a identidade e com a alteridade [...]. (TRIVINHO, 2007, p. 25).

A intencdo de se trabalhar com canc¢des do género rap-ideoldgico, produzidas por imigrantes,
parte do principio de que tais can¢bes, ainda que difundidas por meio de um ambiente

‘glocal’, dispdem sobre questbes de ordem transnacional, arquitetadas ao longo da historia.

Bastante recorrentes na internet, as cangfes (i) migrantes sdo, sem davida, produtos que
refletem o proprio meio — territdérios conectados a ideologia global e suas respectivas

consequéncias, a exemplo da “pobreza estrutural” vista em todas as partes do mundo.

Seus emissores, porta- vozes das classes estrangeiras, performam em linguagens hibridas, a
realidade de um periodo que reflete os efeitos da propria histéria mundial — arquitetada em

praticas exploratorias, baseadas na logica violenta da opresséo e do lucro.

Ao representar esteticamente esse periodo, tal cangdo (i) migrante confronta o receptor com a
imagem representada de um ‘mundo real” muitas vezes ignorado. Repleta de descri¢bes que
soam ‘incomodas’ e ‘violentas’ aos que desconhecem esse contexto, as cangles rappers
estrangeiras mantém o tom de denlncia e conscientizagdo, sendo compostas a partir da
inspiracéo proporcionada pelo proprio ato de viver. Considera-las implica, desta forma, em

admitir que ‘honram’ com afinco os propositos da vertente rapper ideoldgica e se constituem
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enquanto composic¢des conscientes; nas quais o aspecto ‘pedagogico’ assumido por meio da
cancdo, em relacdo as minorias, caminha em paralelo a busca pelo reconhecimento em

sociedade — tanto das vozes compositoras, quanto das ‘outras vozes’, por estas representadas.

As cancBes rappers (i) migrantes carregam, assim, todo o impeto proposto pela vertente
ideoldgica-rapper que, historicamente apartada das classificagdes e praticas consideradas
como proprias a ‘alta cultura’ ¢ aos ‘grandes saberes’; se prop6em ao didatismo e as
sugestdes, necessarias e relativas a reformulacdo dos mecanismos regulamentadores do

funcionamento social.

No artigo O Titanic afundou: poesia, cultura, rap e sociedade, Nascimento (2011) ressalta o
funcionamento da vertente ideoldgica-rapper. O pesquisador explica tratar-se de uma
vertente voltada ao estabelecimento de comunicagdes, e cuja atuacdo se da de forma diversa,

ao que geralmente é denominado como ‘poesia’. Desta forma, argumenta:

Sendo o RAP ‘ideoldgico’ um meio de transmissdo de mensagens consideradas
importantes por seus ‘autores’, é obvio que tal representacdo poética desloca-se,
muitas vezes, numa direcdo inversa ao que comumente € denominado como
‘poesia’. A busca de ‘conhecimento’, um dos preceitos do movimento Hip Hop — do
qual o RAP ¢ parte integrante -, devera ser feita também pela busca de
reconhecimento do valor dessas vozes, e tal valor seria medido pelo nivel de
efetividade de tal discurso poético pedagogico (NASCIMENTO, 2011, p. 218).

O estudo dessas canc¢des (i) migrantes, cujo conteldo ideoldgico a nosso ver manifesta-se de
forma incontestavel, permite mais uma vez que recorramos a teoria de Bakhtin (1992) que foi

um dos primeiros tedricos a vincular a questao da linguagem as relac@es de poder.

Na obra Marxismo e Filosofia da Linguagem, Bakhtin (1979) estabelece a palavra como um

instrumental relacionado a consciéncia dos homens.

Independente da qualidade da absorcdo dos signos linguisticos pelos sujeitos (conhecimento
material); a palavra externa ideologias e se insere em todas as relagcdes sociais. Segundo
Bakhtin:

[...] a palavra ndo é somente o signo mais puro, mais indicativo; é também um signo
neutro. Cada um dos demais sistemas de signos é especifico de algum campo
particular da criacdo ideoldgica. Cada dominio possui seu préprio material
ideoldgico e formula signos e simbolos que lhe sdo especificos e que ndo sdo
aplicaveis a outros dominios. O signo, entdo, é criado por uma funcdo ideoldgica
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precisa e permanece inseparavel dela. A palavra, ao contrdrio, é neutra em relacdo a
qualquer funcdo ideoldgica especifica. Pode preencher qualquer espécie de fungdo
ideoldgica: estética, cientifica, moral, religiosa. (BAKTHIN, 1979, p. 37).

Bakhtin (1979), portanto, compreende a palavra como parte de um sistema histérico e
ideoldgico; algo de natureza social, que externa a interacdo entre os homens e possibilita a
estes a realizacdo tanto de acordos, quanto de confrontos diretos, algo que ocorre por meio da
aplicacdo de discursos de diferentes naturezas. “Sabemos que cada palavra se apresenta como
uma arena em miniatura onde se entrecruzam e lutam 0s valores sociais de orientacdo
contraditoria. A palavra revela-se, no momento de sua expressdo, como produto de interacdo
das forcas sociais”. (BAKTHIN, 1979, p. 67).

O posicionamento bakhtiniano acerca das possibilidades de apropriacdo ideolégica face aos
signos linguisticos, se associado a natureza reacionaria e hibrida do discurso constituinte das
cancdes analisadas no presente trabalho, remete também as disposi¢bes tedricas de outro
autor: Roland Barthes (2004).

Da mesma forma que Bakhtin (1979), Barthes (2004) também enxerga a linguagem como
sendo um fendmeno decorrente da realidade social. O autor defende o fato de que toda

ida é i aCi ; enomina i >,
alavra proferida é parte integrante de uma espécie de rede a qual d ‘socioleto

Para Barthes (2004), o uso da linguagem acompanha a estratificacdo social, de maneira a ser

um instrumental idiomatico, variando em formas, de acordo com o grupo que o aplica.

Segundo Barthes (2004), existiriam dois tipos de socioletos: um ligado as relagdes discursivas
hegemonicas (os chamados ‘discursos de poder’ ou ‘encréticos’, provenientes do aparelho
estatal e de seus agentes), o outro de natureza contra-hegeménica e revolucionaria (0s
chamados discursos ‘acraticos’, que se constituem, ao mesmo tempo, por questionamentos e

tentativas de ‘tomar o poder’). Nesses termos, define o autor:

Assim, como Aristoteles, na Retérica, distinguia dois tipos de provas: as provas
interiores a tékhne (éntekhnoi) e as provas exteriores a tékhne (&tekhnoi), sugiro
distinguirem-se desde a origem dois grupos de socioletos: os discursos no poder (a
sombra do poder) e os discursos fora do poder (ou sem poder, ou ainda sob a luz do
ndo-poder); recorrendo a neologismos pedantes (mas como fazer de outro modo?),
chamemos aos primeiros discursos encraticos e aos segundos, discursos acraticos
(BARTHES, 2004, p. 127, grifo do autor).
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Certamente, as cangdes (i) migrantes abordadas neste trabalho sdo de natureza ‘acratica’. Ao
compartilharem da ‘caracteristica maior’ inerente ao género rap — o0 impeto verbal das
palavras sobrepostas ao acompanhamento sonoro — tais objetos de estudo externam um olhar
contra-hegemonico, constituido pela vivéncia pluricultural e realidade exploratdria capitalista

(ambas caracteristicas do contexto ‘global’) as quais o estrangeiro, geralmente, é submetido.

Protagonizado por sujeitos plurais em suas proprias identidades e subjetivacGes, o rap (i)
migrante revela a existéncia de um ‘entre-lugar’ ocupado esteticamente pelo individuo
estrangeiro. Esse individuo, integrando linguas e culturas diferenciadas, se presta a criacao de
lacos identitarios para com estrangeiros de outras partes do mundo. Ao lancar sua voz em
meio ao ciberespaco, lanca também a tentativa de ‘se fazer existir socialmente’, de encontrar
outros nas mesmas condicdes e, junto a eles, unir forcas para tentar atingir o reconhecimento

desse grupo e reverter a condicdo de descaso a qual as camadas (i)migrantes estdo submetidas.

Falar em rap (i) migrante é considerar a presenca de enunciadores que enxergam na
estetizacdo uma maneira de cessar o emudecimento ao qual foram ou sdo submetidos. E a
cangao, nesse sentido, uma ferramenta utilizada diante de uma necessidade: a necessidade de
expressao. Assim, o rap amplia sentidos e possibilita que as experiéncias individuais ou de
pequenos grupos ecoem em outras coletividades, viabilizando a emergéncia de identificagdes

decorrentes das experiéncias que ‘descreve’, ‘poetiza’ e ‘performa’.

Trata-se de uma tipologia musical que narra a soliddo e o abandono (i) migrante e expde
aqueles que jamais atravessaram tal realidade, as verdades de um ‘outro’ universo, fadado a
exclusdo. Na incerteza escura de um ciberespaco, encontramos sob a forma do rap inUmeras
vozes (i) migrantes, soltas e determinadas a angariar outras vozes, cumplices, na intencdo de

criar um discurso que desestabilize ou até mesmo desconstrua o discurso hegemonico oficial.

Lembremos aqui de Bhabha (2007) e Hall (2007) que, ao pensar os aspectos culturais por
meio da critica pos-colonial, langcam especial atencdo as relagfes estabelecidas entre as
poténcias colonizadoras e as sociedades menos favorecidas, propondo consideracdes

interessantes, vinculadas ao processo de tradugéo cultural.
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Ambos trabalham com a questdo da polifonia discursiva entre culturas, fruto de formacoes
identitarias em historico de embate cultural, cuja atuacdo busca respostas afirmativas ou

negociacgdes, para suas permanéncias, em territorios de opressao.

Bhabha (2007), por exemplo, considera que além das tensdes e paradoxos instituidos a partir
dessas relagcOes entre opressores (colonizadores) e oprimidos (colonizados), surgem
individuos cuja formacéo identitaria se dd em meio a este cenario de exploracdo. Nele, tais
individuos passam entdo a estabelecer conexdes entre os fatos e, muitas vezes, questionar a
historia instituida, lancando um novo olhar sobre esta. Na obra O local da cultura, Bhabha
(2007, p. 228) propde a seguinte reflexéo:

A diferenca cultural ndo representa simplesmente a controvérsia entre contelidos
oposicionais ou tradicfes antagonicas de valor cultural. A diferenca cultural introduz
no processo de julgamento e interpretacdo cultural aquele choque repentino do
tempo sucessivo, ndo sincronico, da significagdo. A propria possibilidade de
contestacéo cultural, a habilidade de mudar a base de conhecimentos, ou de engajar-
se na “guerra de posi¢do”, demarca o estabelecimento de novas formas de sentido e
estratégias de identificagdo. As designag¢des da diferenca cultural interpelam formas
de identidade que, devido a sua implicacdo continuam em outros sistemas
simbdlicos, sdo sempre “incompletas” ou abertas a tradugdo cultural.

Em sua abordagem, Bhabha (2007) ressalta a importancia das expressoes culturais proferidas
pelas minorias, acreditando serem estas sempre sujeitas aos processos de traducgéo cultural. De
acordo com o autor, o fato de promoverem ressignificacdes em torno da prépria historia
geraria também, nesses grupos enunciadores, a capacidade de produzir produtos estéticos e
concepcdes morais independentes de qualquer engessamento cultural, ou seja, constituicdes
hibridas por si mesmas, desassociadas de quaisquer culturas ou identidades fixas.

Tais manifestacdes — na verdade, negociacOes identitarias estabelecidas em ambito individual
ou coletivo — trariam consigo a responsabilidade de revelar as disjuncfes espago-temporais
existentes na sociedade moderna, reivindicando o direito as significacdes, apropriado sob o

signo da violéncia, pelas classes colonizadoras.

A comunidade é o suplemento antagbnico da modernidade: no espaco
metropolitano, ela é o territério da minoria, colocando em perigo as exigéncias da
civilidade. No mundo transnacional ela se torna o problema de fronteira dos
diasporicos, dos migrantes, dos refugiados. As divisGes binarias do espago social
negligenciaram a profunda disjuncdo temporal— o tempo e o espaco da traducdo —
através da qual as comunidades de minoria negociam suas identificages coletivas
(BHABHA, 2007, p. 317)
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Partindo das concepcdes benjaminianas expostas em A Tarefa do tradutor, Bhabha (2007)
procura sugerir uma abordagem menos totalitaria das traducfes. Na opinido do autor, deve-se
estimular os descentramentos, considerando, exatamente, o intraduzivel e a estrangeridade da
lingua como eixos centrais em todo o processo tradutério. Em Bhabha (2007), as
comunicagOes interculturais funcionam como uma espécie de vinganca possivel aos
migrantes, ao passo que as tradugdes seriam uma forma de compreendé-las. Para o autor, a
traducdo cultural €, na verdade, um momento interdisciplinar e de constante ressignificacdo. O
caminho que conduz a compreensdo do outro, ndo admite, jamais, a aplicacdo de teorias e
bases conceituais tidas como absolutas. Frente a ‘traducdo do estrangeiro’, qualquer

essencialismo passa a se tornar uma arbitrariedade.

2.1 DA TRADUCAO INTERCULTURAL

Considerando um possivel processo tradutorio, Bhabha (2007) retoma tedricos como Paul de
Mann e Derrida, declarando-se, em seguida, pouco preocupado com as possiveis perdas

metonimicas de um texto original. De acordo com o autor:

A traducdo €é a natureza performativa da comunicagio cultural. E antes a linguagem
in actu (enunciacdo, posicionalidade) do que a linguagem in situ (énoncé, ou
proposicionalidade). E o signo da traducdo conta, ou canta, continuamente oS
diferentes tempos e espagos entre autoridade cultural e suas praticas performativas.
O tempo da tradugdo consiste naquele movimento de significado, o principio e a
pratica de uma comunicacdo que, nas palavras de Paul de Man, ‘p8e o original em
funcionamento para descanoniza-lo, dando-lhe o0 movimento de fragmentacdo, um
perambular de errdncia, uma espécie de exilio permanente’ [...] A traducdo cultural
dessacraliza as pressuposi¢des transparentes da supremacia cultural e, nesse proprio
ato, exige uma especificidade contextual, uma diferenciagdo histérica no interior das
posi¢des minoritarias (BHABHA, 2007, p. 313-314).

Seguindo raciocinio semelhante ao proposto por Bhabha (2007), Hall (2007) em sua obra A
identidade cultural na pés-modernidade, analisa as mudancas identitarias atravessadas pelo
sujeito moderno que culminaram com o advento da globalizacdo, em uma época de crise e

diluicdo dos grandes centros de poder e formacdes identitarias.

Ao analisar a experiéncia de diaspora a qual foram submetidos os Caribenhos na Gra-
Bretanha, Hall (2007) aponta a existéncia do hibridismo como uma forma violenta de

adequacdo a qual sdo submetidos os povos dominados. Ao que diz:
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O hibridismo ndo se refere a individuos hibridos que podem ser contrastados com os
‘tradicionais’ e ‘modernos’, como sujeitos plenamente formados. Trata-se de um
processo de traducdo cultural agonistico, uma vez que nunca se completa, mas que
permanecesse em sua indecidibilidade. (HALL, 2007, p. 74).

Sob esta dtica, Hall (2007) considera o conceito de traducdo cultural, como algo
absolutamente necessério para garantir a sobrevivéncia aos grupos identitarios situados em
contextualizagdes de ‘fronteira’, originadas da realidade pos-colonial. A traducdo permite
visibilidade a esses grupos, atuando como instrumento capaz de revelar formacdes hibridas e
questionadoras, garantindo a tais grupos sua permanéncia no espaco. Afirma Hall (2007, p.
88-89):

Este conceito (de traducdo) descreve aquelas formacfes de identidade que
atravessam e intersectam as fronteiras naturais, compostas por pessoas que foram
dispersadas para sempre de sua terra natal. Essas pessoas retém fortes vinculos com
seus lugares de origem e suas tradi¢cdes, mas sem a ilusdo de um retorno ao passado.
Elas sdo obrigadas a negociar com as novas culturas em que vivem, sem
simplesmente serem assimiladas por elas e sem perder completamente suas
identidades. Elas carregam os tracos das culturas, das tradigdes, das linguagens e das
histdrias particulares pelas quais foram marcadas. A diferenca é que elas ndo séo e
nunca serdo unificadas no velho sentido, porque elas sdo, irrevogavelmente, o
produto de varias historias e culturas interconectadas, pertencem a uma e, a0 mesmo
tempo, a varias ‘casas’ (e ndo a uma ‘casa’ particular).

Assim, impossibilitadas de redescobrir qualquer tipo de identidade pura, tais formacdes
identitarias afirmam-se e reafirmam-se constantemente a partir de suas praticas culturais
hibridas, que nada mais sdo do que um processo sublimatorio®, explicativo de que o presente
desses grupos é, na verdade, resultado de um passado centralizador e tirano.

As pessoas pertencentes a essas culturas hibridas tém sido obrigadas a renunciar ao
sonho ou a ambicao de redescobrir qualquer tipo de pureza cultural ‘perdida’ ou de
absolutismo étnico. Elas estdo irrevogavelmente traduzidas. A palavra traducgdo,
observa Salman Rushdie, vem etimologicamente, do latim, significando ‘transferir’;
‘transportar entre fronteiras’. Escritores migrantes, como ele, que pertencem a dois
mundos ao mesmo tempo, ‘tendo sido transportados através do mundo [...] sdo
homens traduzidos’. Eles sdo o produto das novas diasporas criadas pelas migracdes

® Sublimagdo - Mecanismo de defesa pelo qual a energia psiquica de tendéncias e impulsos inaceitaveis

primitivos se transforma e se dirige a metas socialmente aceitaveis, isto é, o inconsciente desloca energia de
certas tendéncias condenaveis ou inaceitaveis, para realizacfes consideradas ‘superiores’. Dessa forma, as
necessidades instintivas e os impulsos inaceitaveis encontram na sublimacgdo uma ‘saida’, um modo ‘normal’ de
expressdo. Aquelas tendéncias e impulsos primitivos inaceitaveis - com finalidades por exemplo pessoais,
egoistas, proibidas, ‘irregulares’ - sdo transformadas e sua energia é dirigida a atividades digamos cientificas,
altruisticas, politicas, artisticas, etc., pelo mecanismo da sublimacdo. Vé-se que assim o individuo ao mesmo
tempo elimina ou reduz possibilidades de perversdo, de neuroses, de anormalidades psiquicas, por meio da
sublimacdo encaminha sua atencdo e sua potencialidade para realizacGes e criacGes positivas. Dessa forma tém-
se desenvolvido grandes promogdes sociais e culturais baseadas no trabalho de uma pessoa, e também
especialmente é assim que aparecem muitos grandes vultos na ciéncia, na literatura, na religido, etc. Por isso, a
sublimacdo € tida como o mais importante mecanismo do inconsciente para a vida normal do individuo.
(PORTAL DA PSIQUE, acesso em 13 jun. 2014.)
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pos-coloniais. Eles devem aprender a habitar, no minimo, duas identidades, falar
duas linguagens culturais, a traduzir e a negociar entre elas. As culturas hibridas
constituem um dos diversos tipos de identidade distintivamente novos produzidos na
modernidade (HALL, 2007, p. 89).

No presente trabalho, estamos tratando dessas novas didsporas, que reverberam ndo apenas o
signo violento das colonizagbes antigas, mas que, junto a ele, presenciam 0s estigmas
impetrados por uma nova forma de colonizacdo, mais atual e talvez mais violenta: o

capitalismo.

E o capitalismo um sistema econémico gerador de mais danos que virtudes, sobretudo em
ambito socio-espacial. Verifica-se, a cada dia, a incidéncia de seus efeitos avassaladores —
seja por meio dos prejuizos ao meio-ambiente (notam-se a polui¢do constante e o crescimento
geografico desordenado das grandes cidades), ou pela permanente amplifica¢do dos indices de
desemprego e violéncia; aspectos que culminam e ao mesmo tempo externam a grande

miséria mundial.

Em meio as consequéncias danosas causadas por este sistema, estdo também as migracdes,
nacionais e internacionais — realizadas por grupos marcados pela Histéria colonizadora e
impulsionados por promissores discursos sistémicos que conduzem a imagem de uma

hegemonia benevolente, que deseja 0 bem e oferece melhores condicGes de sobrevivéncia.

Ao tratar, neste trabalho, sobre o reflexo estetizado proferido por alguns dos protagonistas da
chamada ‘migracdo internacional’, acreditamos ser possivel, também, falar em testemunhos
performaticos da ‘nova diaspora’. Intenta-se, pois, propor uma ‘outra aplicabilidade’ aos
enunciados estabelecidos por Canclini (2005; 2008), Bhabha (2007) e Hall (2003; 2007),
transferindo suas constatagfes para conduzir a tentativa de uma interpretacdo da realidade

presente.

Buscou-se, por meio desta pesquisa, portanto, o desafio de reconhecer e interpretar esses
‘cantos-devires’, manifestacdes da atualidade que se esforcam para narrar poeticamente as
lacunas ocasionadas pelo desterro, reflexos da negacdo e da expropriacdo dos direitos
relacionados a cidadania. Buscou-se, também, ao final deste estudo, atestar a classificacdo

destas manifestagdes enquanto algo que ao mesmo tempo pode ser considerado fruto do
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embate (BHABHA, 2007; HALL, 2003; 2007) e da riqueza cultural (CANCLINI, 2005;
2008).

Embora presentes em grande quantidade no ciberespaco, as cancbes e performances (i)
migrantes permanecem, ainda, enquanto alvo de estranhamento e desconhecimento daqueles
que ndo habitam, de fato, o lugar de enunciagdo. Essencialmente orais e desprovidas de
quaisquer registros escritos, tais formas permanecem na qualidade de textos herméticos do
espaco virtual, suscitando curiosidades e a necessidade de um urgente estudo tradutério-

interpretativo.

Visando, entdo, a tarefa de compreender e tornar conhecido o ethos reflexivo que compde tais
manifestacdes estéticas nos lancamos a complexa tarefa da traducéo cultural. Com o intuito de
desatar as possiveis amarras linguisticas e culturais - mesmo sabendo da impossibilidade de se
atingir sindbnimos e ressignificacfes perfeitas -, a analise comparativa das cancdes e videos
tratados nesse trabalho volta-se para aproximacgdes entre conjunturas socioculturais e

ideologicas distanciadas pelo curso da historia hegemonica ocidental.

Procuramos compreender qual é esse lugar de enunciacdo, habitado por rizomaticos grupos
que tém em comum, ao mesmo tempo, o fato de terem transposto as fronteiras geogréficas do
globo e o esforgo constante da tentativa da também transposicdo ideoldgica: pela arte da
palavra encontram a medida certa para afirmarem-se enquanto merecedores do
reconhecimento social, denunciando injusticas e uma série de rejeicdes as quais sdo

submetidos cotidianamente.

Deslocar-se virtualmente, aprofundar o olhar sobre um outro, cuja realidade se faz distante
fisicamente, porém proxima nas telas de computadores e televisdes, em canais alternativos,

abertos as diversas possibilidades estéticas e noticiosas.

Traduzir o que ainda é pouco conhecido, inserir o invisivel em campo académico, transitar
por linguas e culturas, discuti-las... Sdo, de fato, muitos os objetivos deste trabalho e as tarefas
atribuidas a traducéo cultural.

Os pesquisadores Ana Isabel Borges e Marildo José Nercolini (2003) nos lembram que, para

traduzir a cultura de outrem, é necessario permitir atingir-se pelo mesmo, sem perpetrar
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regras, impor sistemas. Traduzir a cultura de alguém, conforme Borges e Nercolini (2003), é,

na verdade, deixar-se transformar pelo outro. Nesses termos, dizem os pesquisadores:

Se ndo permito que o Outro me penetre e faga seus ‘estragos’, questionando o que
me é préprio, ndo permito que a traducdo cultural se realize de maneira consequente,
pois a tentativa de reduzir outra cultura aos padrdes existentes na minha imposicao.
E exercer o poder de mando. A tradugéo cultural pede um relagio erética (entender o
Outro ndo como ameaca a prépria existéncia, mas como desafio e promessa) em que
certamente os sujeitos saem diferentes no final do processo, transformados.
Permanecem sendo eles, mas penetrados pelo Outro (BORGES; NERCOLINI, 2003,
p. 74).

Outros autores também abordam a questdo da tradugdo cultural. Burke (2006, p. 55), por
exemplo, afirma que o conceito de tradugdo cultural ¢é utilizado para “[...] descrever o
mecanismo por meio do qual encontros culturais produzem formas novas e hibridas”. O autor
ressalta, também, que o termo tradugdo “[...] tem a grande vantagem de enfatizar o trabalho
que tem que ser feito por individuos ou grupos para domesticar o que é estrangeiro, em outras

palavras, as estratégias e as taticas empregadas” (BURKE, 2006, p. 58).

Na obra A traducdo cultural nos primdrdios da Europa Moderna, Burke e Hsia (2009)
alertam para a importancia da traducédo, enquanto disciplina capaz de gerar estudos, sobretudo
de carater historico. Baseando-se nas pesquisas antropoldgicas de Evans e Pritchard, Burke e
Hsia (2009) fundamentam seu conceito de traducdo cultural, entendendo esse processo como
uma espécie de estudo especifico, pautado na comunicacdo intercultural, estabelecida quer

seja em um contexto social especifico, ou mesmo em uma unidade textual.

Para Burke e Hsia (2009), a traducdo cultural é uma espécie de negociacdo, que pode ser
entendida como um duplo processo de descontextualizacdo e recontextualizagdo, que primeiro
busca se apropriar de algo estranho e, em seguida, o domestica. Conforme apontam 0s

autores, trata-se de um processo que envolve, sempre, perdas e ganhos.

A traducdo entre linguas pode ser vista ndo apenas como um exemplo desse
processo, mas também como uma espécie de papel de girassol, que a torna
incomumente visivel ou audivel. Para o receptor, ela é uma forma de ganho,
enriquecendo a culura hospedeira, em resultado de uma adaptacdo habil. Do ponto
de vista do doador, por outro lado, a traducdo é uma forma de perda, levando a mal
entendidos e violentando o original (BURKE; HSIA, 2009, p. 16).

A fim de tornar possivel a tarefa da traducdo cultural — desconsiderando quaisquer intencdes

relacionadas a “domestificacdo” acima proposta, mas objetivando apenas o contato cultural e
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a compreensdo desses ‘outros’ migrantes em didsporas novas exercidas em multiterritorios —

selecionamos produgdes especificas, a serem interpretadas por meio da presente presquisa.

Foi necessario, para tanto, adotar como referencial norteador, também, os conceitos de uma
outra categoria dos estudos tradutorios: a traducdo intersemidtica. Por meio desta, foi
possivel transcender o signo verbal, apreendendo o sentido gregéario da poética em oralidade,

em meio a outras manifestacdes artisticas.

Com o intuito de compreender as bases que fundamentam a teoria da tradugéo intersemiotica,

recorremos a obra de Plaza (2003), homdnima.

De acordo com Plaza (2003), o primeiro tedrico a definir o conceito de traducédo
intersemidtica foi Roman Jakobson (2007)’. Ao cita-lo, Plaza (2003, p. 11) oferece a seguinte

explicacdo para o termo:

A Tradugdo Intersemiotica ou ‘transmutagdo’ foi por ele definida como sendo aquele
tipo de tradugdo que consiste na interpretacdo dos signos verbais, por meio dos
signos ndo verbais, ou de um sistemas de signos para outro, por exemplo, da arte
verbal para a mdsica, a danga, o0 cinema ou a pintura.

Em sua argumentacdo inicial acerca das propriedades do exercicio tradutério - quando
embasado pelo conceito monadico de Histdria, proposto nas Teses de Filosofia da Historia,
de Walter Benjamin (1994) - Plaza (2003) atribui a traducédo a propriedade de recuperacao da
Historia. De acordo com o autor a efetiva recuperacéo da Histdria seria dada por meio de trés

maneiras, a saber:

1) ‘Como poética-politica ou estratégia artistica face a um projeto construtivo do
presente’: neste caso, sdo oferecidas por meio de um viés artistico- critico, outras

versdes da Histdria; sendo a tradugdo um convite as reflexdes contra-hegemonicas;

2) ‘Como pratica capitalista de acumulagéo’: esta, em apelo ao antigo, insita 0 consumo a

semelhanca de um fetiche. Incorre nesta categoria, um apelo a constancia, a

" Propde a seguinte classificagdo, em categorias que remetem as tradugBes da linguagem verbal: 1) Tradugdo
Intralingual: consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua; 2)
Tradugdo Interlingual: consiste na interpretacdo de signos verbais por meio de outra lingua; 3) Traducéo inter-
semidtica: consiste na interpretacdo dos signos verbais, por meio dos signos ndo verbais.
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recuperagcdo do tradicional e estabelecimento deste enquanto novidade; fator que

reverte a tradugdo em mercadoria, tornando-a mais um instrumental do capitalismo;

3) ‘Como afinidade-eletiva’- na qual hd uma insersdo da histéria da sensibilidade nao
somente em um projeto poético, mas também politico. Tal projeto atuaria como
reorganizacao do sistema de relaces da percepc¢éo e da sensibilidade, em dialogo com

o ‘novo’ , categoria ambigua e, também, dialética.

Plaza (2003) ressalta ser a Gltima das categorias elencadas, a forma mais ‘sintonizada’ ao
processo tradutério, sendo o didlogo para com 0 ‘novo’ algo que pode ser estudado a partir da
teoria de Charles Pierce “[...] como sendo aquela qualidade produtora da obra de arte, ou seja,

a ‘ideia’ como icone, como possibilidade ndo atualizada” (PLAZA, 2003, p. 8).

Com base em sobreposicdes e processos de reciclagem, a estética rapper, mesmo quando
isolada de suas performances imagéticas, consta de uma série de simulacros narrativos.
Vozes, melodias e ruidos se agrupam constituindo uma matriz Unica e hibrida, que dialoga e
ao mesmo tempo externa como se déo as relagdes na contemporaneidade.

No artigp M6 maméo, sé cata, demord, 0 sO: traduzindo o RAP dos Racionais MC's,
Nascimento (2006) argumenta acerca da composi¢cdo-rapper. Para o pesquisador, tal estética
proporciona o advir de novas possibilidades poéticas - nas quais incidem maultiplos sons e
versos, também reflexos da vida real - que, inclusive, atuam como mediadores discursivos.
O ‘falar’, ‘tecnologicamente mediatizado’, proposto pelo rap, sugere uma miscelanea de sons
e versos que pretende atuar de forma Unica e performatica, consituindo-se como um

palimpsesto repleto de significados complexos.

Seguindo, assim, a linha estabelecida pelos estudos de Plaza (2003), entendemos que
fendmenos contemporaneos como o rap - frequentemente associado ao aparato tecnoldgico -
sdo, na verdade, fluxos que externam e estabelecem uma espécie de cultura sensorial e ndo
categorizada, paralela a cultura oficial e hegemodnica. Nesses fluxos, emissores e receptores da
arte estabelecem comunicacdes contraculturais, recuperam passados opressores, promovendo
estéticas que propdem releituras questionadoras da realidade e de suas narrativas historicas

oficiais. Por meio destes fluxos é lancado um desafio conceitual da arte na historia, pelo qual
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se incita a constru¢do do ‘novo’ em realidade, desconhecido, porém desejado em justicas e

reformulacoes.

A arte, agora, distante da contemplacdo e dos purismos relacionados a autoria artistica, €
convidada a integrar os problemas e as virtudes do presente histdrico, a langar-se em
contribuicdes e modificagcfes para um presente social complexo e estratificado em
desigualdades. Acerca das dimensdes assumidas pela arte contemporéanea, afirma Plaza (2003,
p. 12):

A arte contemporanea ndo é, assim, mais do que uma imensa e formidavel
bricolagem da historia em interagdo sincronica, onde o novo aparece raramente, mas
tem a possibilidade de se presentificar justo a partir desta interacdo. O periodo atual
caracteriza-se pela coexisténcia dos periodos anteriores que, isolados, fornecem-nos
as condicdes infraestruturais para o desenvolvimento material da arte como esfera da
superestrutura. Dai as artes das atividades primarias, artesanais, das atividades
secundarias, industriais e das terciarias e quaternarias. O periodo atual atingiu o
estagio da revolucdo eletroeletrdnica que providencia o universo da informacgéo e do
conhecimento através de tecnologias que operam de modo analogo ao cérebro
humano em altas velocidades. Este estagio de civilizacdo e seu sistema de producéo
tendem a substituir a linha de montagem industrial como sendo a expressdo mais
acabada da modernidade, tendo por isso, a tendéncia a descentrallizacéo e a troca
simultania de informagdes. N&o é mais possivel uma visdo historica linear e
hierarquizada, mas cada povo, pais ou lugar fornecem-nos informagdes constantes a
partir das quais se pode elaborar uma histdria. Pode-se até recuperar a histéria desde
que ela seja memorizada por um computador.

Desta forma, diante da necessidade de estabelecer um processo tradutorio que captasse além
das expressdes estéticas literais, tornando possivel a contextualizacdo da arte perante a
realidade sociocultural em que é produzida, também fora utilizada, nesta pesquisa, a traducdo
intersemiotica. Sobre a importancia desta, igualmente manifesta-se Augusto de Campos

Campos em entrevista a Queiroz (2008, p. 283):

A traducgdo intersemiética, em minha visdo, amplia o horizonte da fruigdo artistica
e, a0 mesmo tempo, segundo 0s proprios conceitos poundianos, pode constituir uma
modalidade de critica, em especial quando é uma traducdo ndo meramente literal,
constituindo-se numa proposta que exige do tradutor um “approach” molecular que
abranja a forma sem perder a tensdo emocional do poema de partida, 0 que nao
deixa de implicar num conhecimento de repertério artistico e até biografemas de seu
autor original.

No caso do rap (i) migrante, especificamente, sabemos ser possivel a emergéncia de
dificuldades ao longo desse processo tradutorio. A fala rapida exercida em linguas
estrangeiras ou mesmo dividida em dois ou mais signos, a agressividade visual e verbal, o

intento enunciador de destinar cangfes a ouvintes tidos como ‘ideais’, ou seja, iguais em
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vivéncias precérias e historias de vida, tornam um pouco mais complexa e restrita essa

decodificacdo dos elementos estéticos disponibilizados nos meios digitais.

No entanto, ha que se admitir que tal fato apenas engrandece o papel desempenhado por tal
tarefa. Decodificar estes signos e transporta-los a ‘codificacfes abertas’, proprias para serem
compreendidas amplamente pelas diversas culturas que compdem a Cultura Ocidental, é
também um ato transcultural que pode contribuir para o rompimento de ideias conservadoras
e intolerantes que pairam sobre o tema. Auxiliar na aceitacdo daquele que ¢é diferente, nao
atribuindo-lhe classificacfes identitarias ou comportamentais especificas (esta seria uma
conduta arbitréaria), mas, simplesmente, exergando-lhes de forma respeitosa... Assim fora

guiado o processo tradutdrio que nos propusemos a realizar.

Como alerta Jorge Luis Pardo o respeito é parte fundamental da tentativa de se compreender

‘o outro’.

Respeitar as diferengas ndo pode significar ‘deixar que o outro seja como eu sou’ ou
‘deixar que o outro seja diferente de mim’, tal como eu sou diferente (do outro), mas
deixar que o outro seja como eu ndo sou, deixar que ele seja este outro que ndo pode
ser eu, que eu ndo posso ser, que nao pode ser um (outro) eu; significa deixar que o
outro seja diferente, deixar ser uma diferenca que ndo seja, em absoluto, diferenca
entre duas identidades, mas diferenca da identidade, deixar ser uma outridade que
ndo é outra ‘relativamente a mim’ ou ‘relativamente a0 mesmo’, mas que é
absolutamente diferente, sem relagdo alguma com a identidade ou com a mesmice
(PARDO, apud SILVA, 2012, p. 101).

Desvendar o grande palimpsesto existente nessas cances foi uma tentativa de ouvir o que
tém a dizer os grupos (i)migrantes que compdem o corpo analitico deste trabalho e, mais do
que isso, compreender os movimentos do mundo, acendendo a luz sobre arbitrariedades
historicas, sendo desconhecidas, a0 menos ainda pouco discutidas, da maneira como aqui se
faz, em campo académico e social. A arte é uma das praticas que traduz o tempo e retine em si

a historia, conforme aponta Plaza (2003).

Queremos dizer, em sintese, que passado-presente-futuro, ou original-tradugéo-
recepcdo, estdo necessariamente atravessados pelos meios de produgdo social e
artistica, pois é na tradugdo dos momentos da histdria para o presente que aparece
como forma dominante ‘ndo a verdade do passado, mas a construcédo inteligivel de
nosso tempo’ (PLAZA, 2003, p. 13).

Assim, ndo obstante as ‘perdas’ sabidamente recorrentes na maioria dos trabalhos

relacionados as transcrigdes e traducdes, acreditamos ser a presente pesquisa, acima de tudo,



78

uma tentativa de enxergar uma parte importante no que diz respeito a histéria atual do mundo
contemporaneo: os deslocamentos causados por sua propria dindmica global e as relacGes
societarias deles decorrentes — resultado, também, de processos anteriores, relacionados ao

povoamento e exploracdo dos territérios.

Tais deslocamentos, traduzidos em arte rapper, lancam indagacdes sobre o presente, futuro
previsivel face a passados impositores; porém, mais do que isso, uma vez postos a
decodificacdo, podem também contribuir para nossa propria concepcao acerca das diversas
motivacdes que desencadeiam 0s movimentos de nosso presente global e podem, também,

tecer futuros ndo tao distantes.

Findadas as consideracdes propostas para esta se¢do, da-se inicio ao préximo capitulo, no qual
sdo discutidos os fundamentos da performance e a aplicabilidade destes fundamentos perante

a arte rapper.
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3 BREVES CONSIDERACOES SOBRE O RAP E A PERFORMANCE

‘Ritmo e Poesia’ expressao que em si mesma carrega indicios sobre a estética a qual se refere.
Contrariando a recepcao de alguns géneros cancioneiros, a boa apreensao de um rap dispensa
interpretagdes ingénuas, reunindo sobreposigdes sonoras e versos que, antes de tudo, ttm a

propriedade de comunicar.

Nesses termos, acredita-se, € possivel associar o rap ao conceito de performance que —
embora seja um conceito aberto, aplicado a diversas atividades e, em geral, de dificil
defini¢do — remete aos processos de transferéncia artistica entre emissor e receptor, a ideia da

arte em movimento.

Pavis (2010), em A Encenacdo Contemporanea, compreende a performance contemporanea
como algo estritamente ligado a agdo. Afirma o autor:

No dominio da arte, o termo ‘performance’ (em francés ‘a performance’, ou em
inglés ‘performance art’) designa igualmente um género que se desenvolveu
consideravelmente nos anos de 1970 nos Estados Unidos. Nos dois sentidos do
termo, a performance indica que uma acéao é executada pelos artistas e que também ¢
resultado dessa execucdo. (PAVIS, 2010, p. 44).

Ja Zumthor (1997) estabelece a performance como uma forma de representacdo; algo que
pressupde a existéncia de um publico, sendo para ele diretamente elaborado. Por meio da
aplicagédo de recursos visuais e verbais, a performance faz da cangdo uma ferramenta imediata
de reconhecimento identitario, capaz de ‘transportar’ o ouvinte aos sentidos emocionais das

experiencias vivenciadas no cotidiano.

Na obra Performance, Recepgepcdo e Leitura, o autor explica sobre a origem do termo
‘performance’. Segundo Zumthor (2007), a palavra tem raizes europeias €, entre 0s anos 1930
e 1940, foi bastante utilizada por pesquisadores americanos — a exemplo de Abrams, Ben
Amos, Dundee, Lomax e outros — que a tomavam como conceito constitutivo da forma

inerente as manifestacGes culturais ludicas (canto, cancdo, rito, danca).

Tal concepcdo, entretanto, face as transmissdes da performance enquanto objeto cientifico —

realizadas por meio de impressfes ou conferéncias — foi aos poucos sendo quebrada.
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Zumthor (2007) esclarece que, a partir dos anos 1950, a performance passou a ser tida como
um aspecto central da comunicacéo realizada em oralidade, objeto de estudos na Linguistica e

fundamental as questbes pragmaticas e generativas. Sobre o termo, afirma o autor:

Termo antropoldgico e ndo-historico, relativo, por um lado, as condi¢bes de
expressao e da percepgao, por outro, a performance designa um ato de comunicagdo
como tal. Refere-se a um momento tomado como presente. A palavra significa a
presenca concreta de participantes implicados nesse ato, de maneira imediata. Nesse
sentido, ndo é falso dizer que a performance existe fora da duracdo. Ela atualiza
virtualidades mais ou menos numerosas, sentidas com maior e menor clareza. Ela as
faz “passar ao ato”, fora de toda consideracdo pelo tempo. Por isso mesmo, a
performance € a Unica que realiza aquilo que os autores alemaes, a proposito de
recepcao, chamam de concretizacdo (ZUMTHOR, 2007, p. 50).

Cohen (2002) sugere a aplicabilidade do termo ‘live art’; tal expressao teria como finalidade a
referencia as performances contemporaneas, que transcendem o0s conceitos artisticos

atribuidos pela modernidade. Ao explicar a expressao, afirma o autor:

A performance esta ontologicamente ligada a um movimento maior, uma maneira de
se encarar a arte. A live art é a arte ao vivo e também a arte viva. E uma forma de se
ver arte em que se procura uma aproximagdo direta com a vida, em que se estimula o
espontaneo, o natural, em detrimento do elaborado, do ensaiado. [...] A live art é um
movimento de ruptura que visa dessacralizar a arte, tirando-a de sua funcéo
meramente estética, estilista. A ideia é de resgatar a caracteristica ritual da arte,
tirando-a dos ‘espagos mortos’, como museus, galerias, teatros, e colocando-a numa
posigdo ‘viva’, modificadora. (COHEN, 2002, p. 38).

Para Cohen (2002) a performance ¢ ‘arte de fronteira’, na qual se mesclam em colagens eixos
interdisciplinares e linguagens hibridas. Por ser um ponto de expressdo artistica fronteiricia,
Cohen entende que a performance termina por enveredar em caminhos antes ndo considerados
como arte. Nesse sentido, é a performance um instrumento de ruptura, obra aberta que se
desvia do principio da fruicdo, podendo chocar espectadores ao roteirizar em nova estética

questdes existenciais.

O trabalho do artista de performance € basicamente um trabalho humanista, visando
libertar o homem de suas amarras condicionantes, e a arte, dos lugares comuns
impostos pelo sistema. Os praticantes da performance, numa linha direta com os
praticantes da contracultura, fazem parte do Gltimo reduto [...] pessoas que ndo se
submetem ao cinismo do sistema e praticam a custa de suas vidas pessoais, uma arte
de transcendéncia. (COHEN, 2002, p. 38).

Ao analisarmos as apresentacOes de rap inerentes ao género ideologico, o que se verifica €
exatamente uma estética em pastiche, que pode chocar possiveis recebedores ao tratar de

questdes cotidianas, mas desconhecidas.
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Uma estética que representa e é destinada aos que ndo tém acesso as salas de concerto e
galerias de arte, que critica valores sociais pre-estabelecidos, estando muitas das vezes,

também, sujeita a rejeicao.

Popularizada a partir da década de 1980, a estética rapper €, segundo Carlson (2010), uma das
possibilidades em performance existentes na contemporaneidade. Na obra Performance: uma
introducdo critica, o autor nos fala sobre a tendéncia contemporanea de uma performance
baseada no corpo e na palavra. Uma performance com fins artisticos, politicos e consolidada,

muitas vezes em material autobiogréfico.

Carlson (2010), inclusive, para exemplificar, cita uma publicacdo feita em 1995, pelo jornal
The New Yorker. A ocasifo, era apresentada ao mundo uma nova tendéncia performatica,

intitulada raps meet poetry.

Henri Louis Junior, em um ndmero de 1995 do The New Yorker, relata o
aparecimento recente de uma nova ‘cena’ ou ‘movimento’, em performance de
linguagem intitulada ‘raps meet poetry’ em dois espacos de performance no centro
de Nova lorque ( O Fez e o Nuryorican Café) [...] A descricdo de Gates do espaco
performético dessa obra mostra que ele é muito similar ao espaco de performance
liminoide de Victor Turner, ‘espaco hibrido’ onde os estilos culturais empurram-se
e colidem; onde as guerras da cultura disseminam ndo novos ressentimentos, mas
novas culturas. (CARLSON, 2010, p. 134).

Essencialmente politica, acreditamos ser a performance rapper ndo uma situacdo que se
restringe a momentos especificos de apresentacdes. Mas, sim, algo que se perpetua em
diferentes produtos e instrumentais; material diverso que permite ao receptor experimentar a
cancdo performada, ao mesmo tempo em que se identifica com ela e aciona a memdria de sua

prépria vivéncia.

Nesse sentido, recorremos ao que nos diz Finnegan (2008). A pesquisadora nos lembra de que
a performance ndo se restringe as manifestacdes instantdneas e pontuais, em que atuam
conjuntamente sons, movimentos e letras. Ao contrario, indo além do instante em que séo
realizadas as apresentacdes, a performance comumente se constitui em formas de ordem mais
OuU menos subjetivas, que comunicam ao mesmo tempo em que incitam as capacidades

mnemaonicas de seus ouvintes. Vejamos o0 seguinte trecho:

[...] Uma cancédo pode ser experimentada- pode existir- numa performance ao vivo,
numa pagina impressa, numa fita cassete, num LP, em um video, em um CD, em
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transmissfes de radio ou televisdo, pode ser ‘baixada na internet’, discurida num e-
mail,enviada por um celular; ou pode ser recitada de memoria, recriada em voz alta
ou ‘na cabeca’ em pedagos ou fragmentada [...] E todos esses modos s&o formas
viaveis de realizacdo no que diz respeito aos agentes envolvidos. (FINNEGAN,
2008, p. 37).

E por esse caminho, levando em conta todo o potencial performatico presente no contetido das
gravacOes tomadas como objetos de estudo nesta pesquisa, que se da prosseguimento a anélise
proposta neste trabalho. Parte-se do principio de que, a ‘performance rapper’ eternizada —
quer seja nos espacos virtuais ou mesmo em CDS e discos em vinil (nota-se, na atualidade,
um retorno paulatino dessa ferramenta junto ao espaco industrial fonografico) — desperta em
seu receptor ndo apenas a imagem de um corpo em movimento ou a escuta de sons familiares
que aludem a rotina urbana constatada nas grandes metropoles contemporaneas. Mais que
isso, tais performances eternizam, também, narrativas poéticas testemunhais que geram, na
maior parte de seus ouvintes, o sentimento da ‘apreciacdo estética em concordancia direta’.
Tal fato ocorre pois estes ouvintes ndo apenas apreciam a performance que lhes é exibida,

mas compartilham com ela todo o contetido vivencial narrado.

Desta forma, ao analisar as cancOes estrangeiras selecionadas para esta pesquisa, foi
conservado 0 objetivo de sentir o grau de representacdo dessas performances,
compreendendo a real intencdo das mesmas e o que, de fato, contestam e pretendem despertar

nos ouvintes — sejam eles destinatarios diretos da cancao, ou simples recebedores da mesma.
Assim, tendo sido estabelecidos esses breves apontamentos acerca da cangdo enquanto ato de

performance, passaremos entdo a apresentacdo dos artistas-compositores, cujas obras

integram a analise dessa pesquisa.

3.1 QUEM PERFORMA? - NOTAS QUE VERSAM SOBRE OS ARTISTAS PRESENTES

NESTA PESQUISA

3.1.1 Tensais MCS

Criado em 2000, o grupo Tensais MCS nasceu na cidade de Kanagawa (Japéo), fruto de uma

parceira entre imigrantes brasileiros e habitantes locais.
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Ao todo, o grupo € integrado por seis componentes: 0s irm&os nipo-brasileiros MC Beto,
Roza e Rose; o brasileiro MC Q; além dos japoneses Sat-Skill (rapper) e Pay-ment (musico).

Em entrevista concedida a autora deste trabalho®, o lider do grupo Roberto Araujo Ishikawa
(MC Beto) explicou que antes mesmo de migrar ja era um apreciador da arte rapper e que a
ideia de criar o grupo Tensais MCS surgiu quando foi trabalhar em uma fébrica japonesa e
conheceu o imigrante brasileiro Fabio Mesquita.
Eu gostava de dancar Hip-Hop e um amigo DJ me deu uma fita dos Racionais MCS.
Como a realidade deles ndo era muito diferente da que eu passara na vida, resolvi
escrever minhas préprias letras. Isso se iniciou no Brasil e tomou um rumo quando
formei os Tensais MCS, no Japao. Conheci o Fabio Mesquita que se apelidou Kyu
(ou Q em inglés) e fizemos nossa primeira apresentacdo numa casa chamada Fuzzy
em Hon Atsugi. Havia convidado uns japoneses, dos quais um trabalhava comigo, e
eles tinham uma banda chamada Hotch Potch Workshop que, posteriormente, se
juntaria a nds para fazermos uma colaboracdo. A quimica foi tdo boa que nos
unimos como Tensais MCS e, a partir dai, vencemos uma audi¢do produzida pela

Sony Music Entarteinment, Embaixada do Brasil em Toquio e o Clube do Brasil.
Este foi o comeco de tudo.

MC Beto, que saiu do Brasil aos 17 anos, relatou nunca ter sido possivel viver s6 de musica.
Para ele, 0 Japdo é um pais ndo-aberto as diferencas culturais.

Os imigrantes que la chegam sdo expostos a muitos fatores que impetram dificuldades: o
analfabetismo perante o idioma japonés (katakana, hiragana e kanji), a discriminacdo, o

desconhecimento, os aspectos culturais e legislativos. Diz o rapper®:

Aqui no Japdo, as portas para artistas multiculturais sdo rarissimas e o mercado
musical é um tanto monopolizado. Sobreviver de rap aqui é uma incdgnita. Eu
mesmo trabalho de eletricista ou de qualquer trabalho que estiver disponivel para
sustentar minha familia.

MC Beto informou, ainda, que atualmente (e momentaneamente), 0 grupo se encontra

inativo, devido ao afastamento necessario de um dos integrantes.

Tensais MCS possui dois CDS gravados, ‘Facga a Coisa Certa’ (2002) e ‘Mestisoul’ (2007),
producgdes que contam com faixas bilingues e, em geral, abordam a tematica da imigracao.

Nessas faixas costumam ser mesclados ao rap outros ritmos, como a bossa nova.

8 Entrevista a autora. Ver Apéndice B.
9 Entrevista a autora. Ver Apéndice B.
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3.1.2 Yoka e os passaros imigrantes

No disco ‘Passaro Imigrante’, constam performances de cinco diferentes grupos de rap, a
saber: Partnership of Sound (Londres), Elo da Corrente (SP), Indigesto (Rio/Barcelona),

Mamelo Sound System (SP) e Pulcro (Barcelona).

Em entrevista concedida & autora desta pesquisa’, o produtor do disco, Caio Abumanssur
Beraldo (conhecido como Yoka) explicou tratar-se de uma iniciativa diferente, algo que teve

origem em sua propria historia.

Quando vivia em Londres, entre 2001-2006, tinhamos um grupo chamado Projeto
llegal, eu produzia e 0 MC era um imigrante Bahiano, formado em literatura que
conhecia muitos livros e escritores da nossa literatura. O Cias, era mais velho do que
eu, eu tinha 18 anos nessa epoca, e ele me influenciou muito no sentido de abrir a
cabeca para o0s julgamento socias que estavdmos vivendo ali também, ou seja, vocé
sai de seu pais, porque ele te da condicGes sociais de merda, e ao longo do tempo
comeca a se interar que o teu reflgio também te proporciona uma condicdo de
merda. Bom. n6s compravamos muitos discos, especialmente de mdsica brasileira,
conheci muito da musica brasileira enquanto vivi em Londres. Um belo dia,
encontramos um vinil de uma artista brasileira, Claudia, o0 nome do &lbum era
"Passaro Emigrante” 1978 (inversamente proporcional ao meu Passaro, haha) e
claro, o0 nome nos chamou muito a atencéo, curtimos este disco durante muito
tempo, até hoje sou muito fa deste trabalho. Quando ja vivia na Espanha, fazendo o
meu curso de Engenharia de Audio, sentia a necessidade de me afirmar como
produtor, pois tinha langado coisas na internet, mas ndo via muito valor em um
trabalho que ndo fosse fisico, palpavel, por estarmos sempre metidos em sebos,
comprando e redescobrindo musica antiga, esquecida, sempre senti vontade de fazer
também um disco de vinil para que um dia ele também fosse redescoberto,
enfim.....A esta altura, eu ja tinha vivido em outros quatro paises, ja conhecia
bastante gente do meio e também ja tinha uma opinido bastante madura sobre o0
assunto e resolvi dedicar o disco a essa trajetdria, foi ai que resolvi reunir pessoas
que conheci nessa caminhada e homenagear o disco da Claudia.

Desejoso por criar uma espécie de diario de viagem construido sob o formato de LP, Yoka
convidou alguns MCS e DJS, com quem fez amizade ao longo de seus onze anos de
autoexilio do Brasil, para produzirem Passaro Imigrante. Trata-se de uma obra que se propde,
em cada uma de suas faixas, a revelar as fracdes de vivéncias protagonizadas por estrangeiros.
Mesmo ndo sendo, todos 0s grupos, compostos por pessoas em experiéncia (i)migrante,
segundo Caio'?, todos se influenciaram por sua ideia e procuraram performar realidades que
dispensam referéncias territoriais especificas, no sentido de revelarem verbal e

contundentemente o que € ser um imigrante em circunstancias globais.

10 Entrevista a autora. Ver Apéndice A.
11 Entrevista a autora. Ver Apéndice A.
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[...] existe de certa forma em grande parte das performances é o sentido de caminhar
na contra dire¢do da grande maioria, isso € 0 que a gente faz, quando faz RAP,
questiona coisas que as pessoas tém preguica de falar ou nem se interam que fazem
parte do cotidiano delas. Acho que esse é o fator comum, entdo se vocé esta de fora
da maioria, se sente exilado do convivio, ideias, costumes gerais e questiona isso, vc
ndo deixa de ser um Péssaro Imigrante, ou ‘Estrangeiro’, como definiria melhor
Albert Camus.

Os profissionais que integram o disco, a0 momento da producdo do vinil, se reuniram na

cidade de Barcelona/Espanha.

3.1.3 Anita Tijoux

Nascida na cidade francesa de Lille, em 1977, a rapper Anamaria Merino Tijoux ¢é filha de
imigrantes chilenos, que sairam do pais devido ao severo regime ditatorial, liderado por
Augusto Pinochet.

Aos seis anos, Anita Tijoux se mudou para Paris, com a familia. Ainda quando residia na
capital parisiense, Anita iniciou sua carreira como dancarina de break. Retornou ao Chile, em
1993, apds o reestabelecimento da democracia no pais.

No Chile, ajudou a fundar varios grupos do género rap, dentre eles a banda Makiza, com a
qual gravou trés albuns, tornando-se conhecida nacionalmente. No ano de 2006, Tijoux
iniciou a carreira solo, com o single Ya no fue. Logo em seguida, em 2007, langcou o CD

Kaos.

Desde que assumiu a carreira solo, Anita Tijoux tem se tornado uma artista de notavel
ascendéncia. Obteve, em 2011 e 2012, com os albuns 1977 e La Bala, consecutivas

indicacdes para o Prémio Granmy Award, o maior prémio da industria musical internacional.

Na obra Song and Social Change in America Latina, consta a transcricdo de uma entrevista
cedida por Tijoux a jornalista e pesquisadora Lauren Shaw (2013). Nesta entrevista, assumem
relevancia algumas falas a respeito das intersecGes entre a histdria da familia Tijoux, a musica
e a participagdo politica por meio da estética. Serdo pontuadas, abaixo, algumas passagens

relevantes para que se possa compreender a trajetoria rapper da MC em questao.
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Na primeira delas, Anita Tijoux (acesso em 12 ago. 2011) explicou como era 0 cenario

chileno quando seus pais deixaram o pais 2.

Vocé sabe que ndés tivemos o golpe de Estado, em 11 de setembro de 1973, e a
minha familia, como tantas pessoas, estava envolvida no movimento politico.
Nesse momento, eles participavam do ELN: Exército de Libertacdo Nacional e,
em seguida, Mir: Movimiento de lzquierda Revolucionaria. E, claro, como
tantos jovens naquela época, minha mae era uma estudante de filosofia, e meu
pai estava estudando para ser advogado, e eles estavam envolvidos no
movimento politico, e pagaram o preco. Eles ficaram presos por muitos anos, e
em 75 foi um ano muito sangrento no Chile. Um monte de gente estava
desaparecendo, entdo meus pais deixaram o pais. Minha mae foi para a Franga
e meu pai para a Alemanha. E é por isso que nasci na Franga em 1977. Ela se
exilou em 1976. Ela era uma refugiada politica. Vivemos juntas na Franca.
Agora, a minha mée é uma socibloga, e meu pai é um professor de Ciéncia
Politica e Direitos Humanos no Chile. N6s todos retornamos, em 1993, juntos.

Admiradora dos movimentos artisticos de vanguarda, Anita Tijoux encontrou na atividade
rapper uma forma de protesto perante as injusticas do mundo. Ao longo da entrevista,
ressalta-se uma segunda passagem, quando, ao ser questionada sobre o porqué de sua escolha
pelo rap e ndo por outros géneros musicais, a cantora cita a admiracdo pelo Surrealismo e

pelo Dadaismo, revelando também uma ndo-crenca no proprio talento musical 0*,.

Quando eu estava na escola, eu estava sempre em uma nuvem a sonhar. E a
Unica coisa que capturava minha atengdo eram as aulas sobre Surrealismo e
Dadaismo . E este foi 0 Unico tépico que, realmente, deteve toda a minha
atencdo . Fico louca com Antonin Artaud e Robert Desmos. Para mim, os
surrealistas foram a porta perfeita entre politica, poesia e musica. Eu sempre
disse que se eu pudesse ter decidido em que era viver , certamente teria sido a
época desse movimento. Naquela época, em minha vida, eu ndo sentia que eu
tivesse algum talento musical. Eu néo leio musica. Mas, as palavras sempre me
interessaram . E como vocé pode brincar com as palavras. Como vocé pode
alterar as palavras e criar novos significados para elas. [...] Eu conheci algumas
pessoas no gueto, que faziam Freestyle todos os dias. E para mim isso era como
os dadaistas e surrealistas. A forma como eles trabalhavam com as palavras.
Eu acho que o Hip- Hop tem uma construcdo perfeita para mim porque
integrou 0 mundo dos meus pais, os dadaistas , fantasia , mdasica, ritmo, as
ruas, a sociologia . Eu estava super interessada em saber como Hip- Hop pode
ser quase um novo pais. E em toda a parte, é a misica e a voz das pessoas que
ndo tém voz. E por isso que eu fazia Hip- Hop naquela época. Sem saber que eu
tinha um pingo de talento (TIJOUX, acesso em 12 ago. 2011).

A influéncia dos movimentos artisticos de vanguarda se tornou nitida pela liberdade,
hibridismo e intencdo revolucionaria propostos nas cancdes de Anita Tijoux. Apds o retorno

para o Chile, aos dezesseis anos, a artista langou-se como MC e compositora. Suas produgdes

revelam colagens sonoras diversas associadas a versos de motivacdo politica e, a semelhanca

12 Tradugdo nossa.
13 Tradugdo nossa.
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dos propositos surrealistas — qualificados pela artista como sendo a ‘porta perfeita entre
politica, poesia e masica’ —. Também conservam uma postura contra-sistémica, cujo propdésito

seria a construcao de uma consciéncia estética por parte dos receptores.

Anita Tijoux, por meio de suas produgdes, revela o proprio ‘olhar estranhgeiro’ que lanca
sobre 0 mundo. Um olhar que atualiza a intengdo surrealista de reverter a miséria em uma
espécie de niilismo revolucionario, combatente ante aos efeitos do processo globalizador.
Tal olhar, uma vez configurado sobre a forma de cancdo, premite a rapper franco-chilela
realizar a leitura dos acontecimentos que a circundam e, a0 mesmo tempo, instituir uma

estética politizada de suas cangdes.

Embora a histéria da cantora pareca ter sido fundamental a construcao de sua carreira rapper,
quando indagada pela jornalista Lauren Shaw (2013) acerca de uma possivel influéncia,
Tijoux respondeu, na quarta passagem, que destacamos abaixo 2,

Isso parece 6bvio, mas eu irei Ihe perguntar mesmo assim. E por causa da
historia dos seus pais, que vocé se intessa pelas questdes relacionadas a justica
social?

Sim, mas eu tenho encontrado pessoas quem ndo tém a minha bagagem. E
essas pessoas sdo mais envolvidas com o propdsito rapper do que eu sou. Entéo,
eu ndo acho que essa seja a Unica razdo. Sim, isso de certa forma me educou,
mas, depois de um tempo, quando vocé tem uma ideia sobre como a sua
personalidade é, a sua identidade, o quéo sensivel vocé é aos fatos, isso acaba
dependendo de cada um, individualmente. Em meu caso, eu ndo posso negar
isso. Eu queria estudar Ciéncia Politica. Sempre me interessou. Eu ndo sei
como eu acabei fazendo musica, mas sinto que a musica no final é uma
revolugdo da poesia. Ciéncia Politica ndo é tdo diferente da mdsica para mim.

Se os referenciais autobiograficos ndo alcam o reconhecimento pleno na opinido da autora, no
que concerne as influéncias exercidas sobre sua carreira rapper, 0 mesmo ndo ocorre em
relacdo ao territorio. Na opinido de Tijoux, viver na Europa foi fundamental para aprofundar
seu exercicio enquanto MC2,

Totalmente. As vezes 0 que te machuca no momento é o que lhe da poder. Eu

acho que crescer com tantos imigrantes: argelinos, marroquinos ... fez com que
eu me tornasse uma fa de musica africana. Gosto de ir la, mas nao de viver la.

14 Em relacéo aos propésitos esquerdistas advindos do Surrealismo, Walter Benjamin, na obra Magia e Técnica,
arte e politica, dispde: “Antes desses videntes e intérpretes de sinais [os surrealistas], ninguém havia percebido
de que modo a miséria, ndo somente a social como a arquitetbnica, a miséria dos interiores, as coisas
escravizadas e escravizantes, transformavam-se em niilismo revolucionario”. (BENJAMIN, 2004, p. 25).

15 Tradugdo nossa.

16 Tradugdo nossa.
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Eu sou super-critica @ Europa. A Franca é um pais cujo povo é super
complicado. Para cantar é complicado la- por exemplo, no metr6, se vocé
encostar em alguém, isso é desconfortavel para eles. E como se, eles ndo
quisessem reconhecer o seu corpo. Eu ndo gosto disso.

Atualmente, Anita Tijoux reside no Chile. Quando vai a Franga — apesar de ter nascido na
regido norte do pais e, posteriormente, residido em Paris —, prefere se hospedar na regido sul.
N&o acredita em instituicOes religiosas, sente-se 6rfa politicamente e, para o futuro, planeja
escrever um livro (SHAW, 2013.).

3.1.4 Manolis Afolanios (MC Yinka)

Nascido na Grécia, em 1981, Manolis Afolanios- conhecido como MC Yinka - é filho de

imigrantes nigerianos.

Dedica-se a musica desde os dez anos de idade. Aos 17, envolveu-se com 0 movimento Hip-
Hop e comecou a criar raps e disponibiliza-los através de gravacdes caseiras, disponiveis nos

meios digitais.

Apesar de contar com uma trajetéria musical extensa - ao longo de sua carreira, esteve ao lado
de grandes nomes da musica grega, como Filippe Pliatsikas, Irman Bailde e Dimitra Galani -
Manolis Afolanio somente conseguiu produzir seu primeiro CD no ano de 2009. Intitulado
Alana - mesmo nome dado a uma das principais revistas esquerdistas do pais - o CD ¢
composto por 15 faixas dedicadas, em geral, aos problemas sociais relacionados a imigracédo e

as desigualdades do pais.

Afolanios, que nasceu e foi criado em um bairro pobre, de imigrantes, na periferia de Athenas
(Patissia), foi um dos poucos negros a frequentar a escola na década de 80. Atualmente, tem
se destacado na midia grega, enquanto personalidade engajada nas questdes relacionadas a

imigracao.

Em entrevista ao jornal esquerdista Epyaticy AMnieyyon?’, (Trabalho da Solidariedade), o

rapper explica de que maneira crescem os filhos de imigrantes nascidos na Grécia *8:

17 Disponivel em: <http://ergatiki.gr/index.php?option=com_k2&view=item&id=9096%3Ai1101&Itemid=62>.
Acesso em: 30 jan. 2014.
18 Traducdo nossa.
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Ser filho de imigrantes de segunda geracéo na Grécia significa ter de viver por
algum tempo em uma bolha, achando que vocé tem direitos iguais, sociais e
politicos, como os outros. E justamente quando vocé precisa tomar decisdes
importantes sobre sua vida, definir os caminhos de uma carreira profissional,
seus estudos, vocé de repente descobre que as coisas ndo sao feitas para que
vocé tenha os mesmos direitos das outras “criancas”, que cresceram com voceé.

Nasci na Grécia, em 1981, cresci na Patissia. No fim da década de 90, esse
periodo foi o da legalizacdo em massa, meus pais fizeram parte do movimento
para a nova legislacdo dos migrantes. Eu crescendo, acreditava que, nascido
aqui, ndo teria nenhuma ligagdo com isso. Acreditava e pensava que era grego,
com todos os direitos.

Para Afolanios, a ilusdo imigrante de ser reconhecido como cidaddo nacional € algo que se
quebra ao fim da adolescéncia quando, de fato, o individuo precisa assumir um papel em

sociedade. Diz o rapper °;:

Mas ai vocé percebe o que é evidente. Depois de 05 ou 06 anos, vocé percebe
que perdeu tempo, eu ndo podia entrar em um processo para legitimar. Eu me
escondia, meu irmao foi quase deportado. Estavamos com grande dificuldade
para chegar a um acordo. Comecou todo um processo, pegando papéis de todos
os lugares para provar que estamos aqui todos esses anos, para Sermos
reconhecidos na condicdo de imigrante econémico, isso foi no ano de 2004. E
desde entdo, vivemos sempre renovando o titulo de residéncia, certiddes, selos,
os selos ndo sdo suficientes, a licenca de permanéncia ja sai vencida, é um
stress, uma aversao a tudo.

Em 2009, eu entrei no estatuto de residente de longa duragéo, a lei facultou aos
filhos de imigrantes, autorizacdo de residéncia por cinco anos, depois poderia
ser por periodo indefinido. Depois veio a lei de Ragous que disseram ser
inconstitucional, foi removida, e agora estamos novamente na mesma, nao
sabemos o que vai acontecer com os filhos de imigrantes.

Para MC Yinka, o Estado ignora os mais de 300.000 ‘gregos migrantes’ nascidos no pais, ndo
reconhecendo a contribuicdo dada por esses individuos as cidades, tampouco o potencial dos
mesmos em relacdo aos progressos societarios futuros. Yinka ressalta ainda o mau tratamento
fornecido pelo Estado a essas pessoas, denunciando a formacao de estereotipos que ‘vendem’

a grande massa, a imagem do imigrante mal-feitor, assassino ou ladréo.

Yinka se mostra esperan¢oso na disseminacdo de processos reflexivos mediante a sociedade
grega. Segundo o rapper, a percepcao geral sobre as agdes fascistas tém crescido, sobretudo
apos o assassinato de Pavlos Fyssas (rapper anti-fascista, morto a facadas, no ano de 2013,

por um funcionario politico da extrema-direita). Percebendo o crescimento de agdes

19 Tradugdo nossa.
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conscientes, direcionadas ao estabelecimento de uma sociedade mais justa perante as

minorias, Yinka explica de que maneira oferece a sua contribuicao:

Com a minha musica. Por ser um membro ativo de um movimento antifascista
gue atua em varias areas da politica e luta contra o movimento fascista,
declarando isso em eventos, shows e diversas acfes antifascistas. Nessas
conversas, eu conto os meus problemas e fracassos , como filho de imigrantes
gue sou. O movimento dos governantes fascistas € um movimento ordenado. O
cdo esta na frente, por tras da austeridade, demissdes , salarios, pensdes , todos
os dias devoram um pouco do trabalhador.

As breves consideracfes e depoimentos transcritos acima tiveram como propdsito situar o
leitor (a) deste trabalho, em relacdo ao perfil-histérico dos artistas-autores, cujas producdes
consistiram em objeto de estudo de nossa pesquisa. O proximo capitulo, intitulado

Transcrever, traduzir e comparar: as letras, apresenta o resultado da analise-tradutéria que

foi realizada.
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4 TRANSCREVER E TRADUZIR: AS LETRAS

“Entdo, para nds, traducdo de textos criativos serd sempre recriagdo, ou criacao
paralela, autbnoma porém reciproca. Quanto mais incado de dificuldades esse
texto, mais recriavel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriagdo”
(Haroldo de Campos)

Neste capitulo sdo apresentados os resultados referentes a analise comparativa do contetdo

verbal disponibilizado pelas cangdes rappers (i) migrantes, que fundamentam esta pesquisa.

Por se manterem acessiveis aos ouvintes apenas sob o formato sonoro, tais cancées, antes de
serem submetidas ao processo de analise, atravessaram uma intensa etapa relacionada a

transcricao.

A despeito do fato de ser um processo complexo e inexato, a transcricdo se tornou um
instrumento necessario a presente pesquisa, uma vez que € a Unica alternativa capaz de

viabilizar o estudo comparativo proposto.

Partindo do principio de que o rap “[...] € uma forma de literatura popular voltada a
transmissdo de saberes sociais diretamente relacionados a praticas societéarias tidas como
significativas” (ZUMTHOR, 1997, p.49), pretendemos apresentar a ocorréncia dessa

transmissdo em ambito (i)migrante.

Ao todo foram selecionadas 20 (vinte) cangdes que, em nossa opinido, demonstram a pobreza

estrutural traduzida e enfrentada sob a voz do estrangeiro.

Grande parte desse material tem sua composi¢édo estrtuturada a partir do emprego de mais de
um idioma. Estiveram presentes no processo tradutorio e de transcri¢do, ao todo, cinco

linguas, a saber: espanhol, inglés, portugués, grego e japonés.

Em funcéo disso — e por ndo dominar completamente todas as linguas, hesitando também na
traducdo mais precisa de termos recorrentes aos niveis de linguagem grupal/giria — precisei de

contar com a ajuda de algumas pessoas.
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Para as musicas que continham trechos proferidos em japonés, recorri a tradutora Larissa
Satake Genaro — Membro da Comunidade Niponica de S&o Paulo; com quem estabeleci

contato por meio das Redes Sociais (principalmente o Facebook).

Ja para os trechos em grego — sobre os quais ndo consegui trabalhar sozinha — contei com a
ajuda de minha mée (Carmen Grouios Nathanailidis) e dos amigos Vassula Andrikopulos e

Kosmas Poulianitis; todos membros da Comunidade Helénica do Espirito Santo.

Em relagdo ao entendimento de algumas girias em lingua inglesa, o auxilio partiu das amigas,
professoras da disciplina de Lingua Inglesa, Graziella Baldini e Katherine Schirmer. Por fim,
frente as dificuldades decorrentes da traducdo de algumas expressdes préprias do idioma
espanhol, fora valioso o auxilio do orientador da pesquisa, professor Jorge Nascimento,

doutor em Letras Neolatinas.

O processo tradutério e de transcricdo exigiu um esfor¢o coletivo no sentido de ouvir
exaustivamente as cancbes selecionadas, pois, conforme dissemos anteriormente, tais
produtos ndo contam com nenhum encarte ou texto oficial equivalente as musicas
performadas. A escuta, muitas vezes, fora dificultada em funcdo da incidéncia de girias e

presenca de sotaques.

Com muito esforgo, conseguimos transcrever essas cangdes e, apds este trabalho, eu assumi o

desafio de analiséa-las individualmente. O resultado deste desafio segue exposto nesta se¢ao.

A fim de propiciar ao leitor certa clareza textual, as letras foram divididas em subcapitulos,

separados por grupos tematicos de anélise, a saber:

- Em meio a multiddo, mais um quer ser alguém: ‘quem sou eu e quem & vocé’ nas

afirmac0es e percepcdes identitarias da cancao rapper estrangeira.

Musicas interpretadas: Mestisoul (Tensais MCS), Samurai Malandro (Tensais MCS),
Passaro Imigrante (Indigesto), Desclassificado (Anita Tijoux) e To Képua (MC Yinka);



93

- Em meio as selvas capitais, aculturacdo, violéncia e fé resistente: o sistema, as origens e

0 sagrado cantados pela massa (i)migrante

Musicas interpretadas: Selva do dinheiro (Mamelo Sound System), Excecdo a regra (Elo da
Corrente), La Bala (Anita Tijoux), Si te preguntan (Anita Tijoux), Xaipetiouos (MC Yinka) ,
Agpixa (MC Yinka) e Shock (Anita Tijoux),

- Para atravessar fronteiras, orientar ou simplesmente sobreviver: a palavra- rap,

estética libertaria de vozes conscientes e abandonadas.

Mdsicas interpretadas: Sacar La Voz (Anita Tijoux); Alava; Iove amd to Népog (MC
Yinka); To enovaoctaticd ta&idt (MC Yinka); Unite (Tensais MCS) e ¥4 ¥ 07+ VE*L
Microfone Soldier (Tensais MCS); If you don 't believe feat (Parthership of sound).

- Consideracdes sobre uma faixa diferente e (In) ‘Definitivamente Instrumental’

Mousica interpretada: Definitivamente (Instrumental) - Yoka

Estabelecida a divisdo, passamos entdo a exposicdo dos resultados de nossa analise, seguidos

das consideracdes finais.

4.1 EM MEIO A MULTIDAO, MAIS UM QUER SER ALGUEM: ‘QUEM SOU EU E
QUEM E VOCE’ NAS AFIRMACOES E PERCEPCOES IDENTITARIAS DA CANCAO
RAPPER ESTRANGEIRA

Nesta secdo sdo analisadas cang¢Bes rappers que mantém em comum o contetdo relacionado a
eixos tematicos semelhantes: as afirmacdes e percepg¢des da identidade, vistas sob o olhar das

camadas estrangeiras.

Em ordem, serdo analisadas as seguintes cancOes: MestiSoul (Tensais MCS), Samurai

Malandro (Tensais MCS), Passaro Imigrante (Indigesto), Desclassificado (Anita Tijoux) e
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Kepma (MC Yinka). Tais cancdes revelam a imagem do imigrante sobre si mesmo, seus

sentimentos e formas de conduta perante o (novo) territorio estrangeiro.

4.1.1 Mestisoul: uma ode a mesticagem brasileira

A cangdo ‘Mestisoul’, homoénima do CD produzido pelo grupo Tensais MCS, contém na
formacdo de sua propria nomenclatura, referéncias ao hibridismo étnico. A fusdo entre o

prefixo ‘mesti’ e o vocabulo ‘sou’ cria o neologismo ‘mestisoul’.

Tal neologismo se aproxima foneticamente do substantivo masculino ‘mestico’ que faz

referéncia ao individuo nascido da mistura de duas ou mais etnias.

A aproximacdo sonora entre os termos sugere a abertura de um jogo estético-verbal, que
também sinaliza para uma correlacdo de significados, concretizada a partir da estrutura

poética da cancao.

De extensao relativamente curta, ‘Mestisoul’ € uma cancdo que narra o hibridismo da figura
de um imigrante brasileiro que, dentre suas varias origens, também encontra referenciais na
cultura japonesa. A cancdo, além disso, se constitui enquanto corpo textual hibrido, pois

dispde de uma narrativa na qual se entrelacam trés idiomas: portugués, inglés e japonés.

Introduzidas por uma base eletrdnica continua, cuja sonoridade parece simular o som do
instrumento pandeiro (bastante tradicional no Brasil), as primeiras palavras dessa cancéo
agucam o imaginario receptor, a partir de afirmagdes enunciativas, decorrentes de uma voz
desterritorializada, que se esforca para alcancar uma espécie de autodefinicdo coletiva. A
base sonora institui uma ‘atmosfera brasileira’ e funciona como epigrafe para a verbalizacéo.
Logo nas primeiras palavras, a cangdo convoca 0S ouvintes para a tentativa de
conscientizacdo- afirmativa acerca da identidade hibrida. Nota-se o que diz a primeira

estrofe:

Mestisoul, o puro sangue brasileiro

t4 na cara ,ta na cor que

Descende o mundo inteiro

Se vocé ama esse pais, solta a voz brow!
Soul brasileiro, sou brasileiro, sou!

Buscando definir a presenca do ‘mestisoul’ (i) migrante, a voz enunciativa aposta na antitese,
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observada a partir da expressdo ‘o puro sangue brasileiro’, que contrapde a ideia de purismo a

realidade étnica brasileira.

Tal fato se torna facilmente identificAvel, j& que ao se pensar o Brasil - nagdo, “[...]
agrupamento humano cujos membros, fixados num territério, sdo ligados por fatos histéricos,
culturais, econdmicos e linguisticos” (MORAES, 2002, p. 213), h4 que se considerar o
hibridismo causado pelo intercdmbio entre diversas etnias, dentre elas a branca, a negra, a

indigena e a oriental.

A mistura representativa de ‘um mundo inteiro’ permite atribuir ao imigrante descrito feicoes
diferenciadas e talvez pouco conhecidas em territdrio estrangeiro. Utilizando-se do vocativo
inglés ‘brow’, o eu-lirico convoca a coletividade iniciando a musica com uma espécie de grito
de guerra, ‘Sou brasileiro, sou brasileiro, sou’ que, instituido pelo verbo ser na primeira
pessoa do singular (‘sou’), cria uma aliteracdo cuja sonoridade se aproxima do termo soul

(alma, em inglés), particula tambeém presente no neologismo que intitula a musica.

A aplicabilidade do termo soul pode, também, significar uma alusao a soulmusic (ou ‘musica
da alma’, em portugués), estilo de musica popular composta, executada e gravada por negros
norte americanos a partir dos anos 60, que exerceu forte influéncia sobre o rap. Tal estilo
chegou a Brasil na década seguinte, consagrando-se na voz do cantor Tim Maia e propunha-se
a exprimir as emocdes e percepcGes mais intensamente sentidas pelo intérprete, evocando
estados semelhantes no ouvinte, ao partir da utilizacdo de modos apaixonados, draméticos e
animados de expressdo vocal, como suspiros, solucos, falsetes, melismas, interpolacGes
declamadas ou entoadas, emissdo de gritos ou sonoridades asperas. (GROOVE; SADIE,
1994).

Nesse sentido, j& no inicio da cangdo percebe-se a presenca de uma interpretacdo declamada,
cuja altura as vezes se da em niveis que extrapolam, sendo a letra cantada em alguns pontos,
algo bem préximo ao som do grito — o que, talvez, seja um recurso de estilo aplicavel ao
reforgo identitario estabelecido pelos versos, para que estes, inserindo a cangdo em atmosfera
de éxtase, possam afetar a platéia, despertando um movimento gregario, gerado pela ideia da
identidade.

Iniciada a segunda estrofe, a cangdo estabelece uma referéncia a Jean Charles Menezes, um
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imigrante brasileiro (natural de Minas Gerais) que, apds ter sido confundido com um terrorista
arabe, foi assassinado pela Policia Metropolitana de Londres. Referindo-se a Jean Charles

como um martir, a letra relata a principal motivacao de um (i) migrante brasileiro: o trabalho.

Salve, Salve, Jean Charles nosso martir na Inglaterra
Brasileiro quer trabalho, entdo parte pra outras terras
llegal ou ndo é o jeitinho brasileiro!

Exportamos méo de obra ‘pro’ mundo inteiro

Em todos continentes estamos presentes

Com a cultura que se expande e consequentemente
O futebol, nossa marca registrada

Cinco estrelinhas, marca muito respeitada

O nosso som ,a nossa ginga e a nossa malandragem
O nosso rango , as nossas minas e toda aquela paisagem
O nosso jeito modesto e bastante acolhedor

O brasileiro mostra as garras € nos momentos de dor
A nossa arte esté presente e sendo preservada

A capoeira e a bossa ‘td0” muito bem representada
O Hip-Hop, o Funk e o Rock

Pouco a pouco tornam-se a MPB Jovem

Nota-se que a intencdo de integrar o mercado de trabalho surge na cangdo rapper como um
fator motivador para a migragdo e uma caracteristica do Brasil. ‘Brasileiro quer trabalho,

entdo parte proutras terras’, diz o canto explicativo do performer.

Outro aspecto em destaque nesta estrofe é a esteriotipizacdo sob a qual é inserida a figura

desse (i) migrante brasileiro, cuja presenca se faz notéria em todo o mundo.

O futebol ‘cinco estrelas’, a masica, a beleza da mulher brasileira, a culinaria, a malandragem,
o carater altivo, acolhedor e as paisagens naturais sdo algumas das caracteristicas citadas na
cangdo, que permitem desenhar no imaginario-ouvinte o perfil do imigrante brasileiro e de
seu pais. Coincidentemente, confirmam-se enquanto significantes que constituem o
conhecimento prévio em senso comum acerca desses elementos: sons sob os quais 0(S)

performer(s) se autorreconhece (m) e demonstra (m) saber que sera (4o) reconhecido(s) .

Acerca dos esteridtipos, Bhabha (2007) entende ser esta a principal estratégia discursiva do
colonialismo. Modo de representacdo ambivalente e contraditorio, o estere6tipo nasce do
sentimento de fragilidade que se constitui face ao olhar colonizador, a partir da constatacdo e
do repddio relacionados a presenca das diferencas (culturais, sexuais e étnicas) em sociedade.
Agindo de forma fixa e repetitiva, o estere6tipo norteia as concepcdes ideoldgicas em torno da

alteridade e se torna uma construcdo antecipada do outro, uma fantasiosa e excessiva ideia,
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capaz de legitimar, inclusive, discriminagdes, & medida em que se apresenta revestida pela

nocgédo de verdade. Nesse sentido, manifesta-se Hommi Bhabha (2007, p. 117):

O esteredtipo, entdo, como ponto primario de subjetificacdo do discurso colonial,
tanto para o colonizador como para o colonizado, é a cena de uma fantasia e defesa
semelhantes— o desejo de uma originalidade que é de novo ameacada pelas
diferengas de raca, cor e cultura [...] O esteredtipo ndo € uma simplificacdo porque é
uma falsa representagio de uma dada realidade. E uma simplificacdo porque é uma
forma presa, fixa, de representacdo que, ao negar o jogo da diferenca (que a negacéo
através do Outro permite), constitui um problema para a representacédo do sujeito em
significacGes de relacBes psiquicas e sociais.

Na cancdo em anélise, aspectos de um estereotipo-positivo, incutidos na realidade psiquica do
sujeito-imigrante, se tornam motivos para justificar e garantir sua presenca no estrangeiro. A
mensagem pretendida pelo performer é facilmente identificada na estrofe. “Nos viemos de um
lugar repleto de belezas naturais em que a comida € saborosa. Nossas mulheres sdo bonitas,
nossa muasica atraente... Podemos oferecer muito a vocés. Se estamos ilegais, é apenas nosso
“jeitinho”, o que nés queremos, na verdade, é trabalhar” ?°. Chama atencio a referéncia a
Musica Popular Brasileira (MPB), estilo musical reconhecido internacionalmente e que, por
meio da cancdo se torna, também, motivo para o persuadir-estético. Nesse sentido, diz o eu-
lirico “O Hip-Hop, o Funk e o Rock/ Pouco a pouco tornam-se a MPB Jovem”. A ideia da
estrofe, proferida em palavras, € confirmada por meio da organizagdo sonora hibrida, que
mistura a batida eletronica ao som do pandeiro, o que confirma a utilizacdo do género samba-

rap.

Na terceira estrofe da performance rapper, passa-se a utilizacdo do idioma japonés, cuja

traducdo elencamos logo abaixo da transcrigdo original, em negrito.

Mestisoul, o puro sangue brasileiro

Té na cara ,t4 na cor que

Descende o mundo inteiro

&3 B A& A mas sou brasileiro também!
Soul brasileiro, sou brasileiro, sou!

Traducdo:

Mestisoul,0 puro sangue brasileiro

Ta na cara, ta na cor que

Descende o mundo inteiro

Eu sou japonés, mas sou brasileiro também!
Soul brasileiro, sou brasileiro, sou!

2 Qs trechos traduzidos aparecem em “grifo nosso”.
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A vo0z enunciativa, que teve inicio em terceira pessoa, passa a externar também uma funcdo emotiva
(12 pessoa) ao referir-se a propria identidade, afirmando ‘sou brasileiro’. Evidencia-se também o
complemento do contetdo narrado na primeira estrofe que, depois de repetido, é acrescido (e

refor¢ado) da ideia de que ‘um japonés pode ser um brasileiro também’ e, assim, ‘€.

A cancdo prossegue hibrida. Na quarta estrofe, mais uma vez o canto associa as Linguas

Japonesa e Portuguesa.

FavelaB H BitaMestisoul & 2 F TR T5 BEVW OIS B AT H
H ok U A {GH o Samba 15 _E &,

Favela &5 fFMestisoul EZFTELTR BEAVOIIHX HYP»»T
Yofi & Latino & dsound - 1E 9 HH vv—D

Tradugéo:

Favela, um guerreiro samurai que cresce Mestisoul

Sente o ritmo da batida, esse clima tdo bom, esse Samba do Rio

Jé virou tradicdo, todo mundo gosta.

Favela cresce com cor de cerejeira. Mestisoul, sente o ritmo da batida, esse clima

tdo bom... Ag, toda vez o Latino faz um som quente para alegrar.

A interpretacdo proporciona o constatar de uma voz enunciativa que narra, em terceira pessoa,
a realidade de um estrangeiro nipo-descendente. Latino-americano, esse estrangeiro carrega

em si a subjetividade imaginaria do territdrio representativo de suas origens: o Brasil.

Na elocucdo estetizada, hd que se constatar um pouco do hibridismo instituido enquanto
negociacdo cultural realizada pelos lideres-performers do grupo em questdo, imigrantes
brasileiros nipo-descendentes que, radicados no Japdo, se tornaram individuos situados em

um contexto cultural transitério.

Hall (2007) afirma que tais individuos pertencem a dois mundos ao mesmo tempo, séo
‘homens traduzidos’, que dialogam com a nova cultura sem se integrar por completo a ela, de
modo a conservar tragos de sua identidade original. Acerca dessas pessoas, afirma o autor:
“Essas pessoas retém fortes vinculos com seus lugares de origem e suas tradi¢des [...] Elas séo
obrigadas a negociar com novas culturas em que vivem, sem simplesmente serem assimiladas

por elas e sem perder completamente suas identidades.” (HALL, 2007, p. 89).
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Nesse sentido, a lembranca da favela pelo estrangeiro demonstra a postura assumida em razéo
de um local de enunciacdo transitério, no qual coexistem elementos da antiga e da nova
tradicdo. A favela é sentida e lembrada pelo imigrante como seu local de origem e atua
também como forma essencial ao dialogo com a nova a cultura, posto que se constitui,

atualmente, como um destino turistico internacional.

Ao deixar a favela de origem, o0 emissor passa a habitar gueto estrangeiro, onde dia ap6s dia
vivencia os enfrentamentos necessarios a propria sobrevivéncia. Tal fato lhe fornece as
condicOes para que, esteticamente, se autoafirme como um guerreiro em formagéo, ou seja,
alguém que vivencia, rotineiramente, enfrentamentos necessarios a propria sobrevivéncia. O
guerreiro gque cresce cor de Sakura (como sdo conhecidas as flores de cerejeira no Japéo)
interpela 0 ouvinte com um cumprimento (‘Yo!’/ou ‘Aé’, em portugués), na intencdo de
apresentar 0 ‘samba e suas batidas’, elementos que compdem a riqueza cultural brasileira e
contagiam pela transmisséo de sentimentos de alegria, também revelando a identidade hibrida,

aspecto tradutdrio de sua realidade.

Na quinta estrofe, a voz enunciativa se propde a uma evocacao que, de certo modo, referencia

a personalidade do brasileiro. Ao que diz:

Seja do Sul ou do Norte, interior ou capital
Do Sertdo ou do Cerrado ou do litoral

Da Floresta Amazoénica ou do Pantanal
Minha alma clama e grita por vocé que é eternal
Diz ‘pra’ mim se vocé ndo é brasileiro?
Verde e amarela gravada no seu peito!
Botando azul e branco sdo as cores da hacao
Da bandeira que eu amo e respeito de coracio
E vai além da imaginacéo e da criagdo
Mistura de sangue, de raca, cor

Arte, cultura, filosofia

E ‘nois’ sofredor!

Apesar do sofrimento é alegre no viver
Supera as dificuldades com sede de vencer

A malandragem ta no sangue e o0 samba no pé
Conquistando seus sonhos com garra e fé!

Ao mencionar variadas regides do pais (‘Sul’, ‘Norte’, ‘Cerrado’, ‘Pantanal’, etc.), o eu-lirico
estabelece um chamado- convocag@o: “Minha alma clama e grita por vocé que € eternal”,
referindo-se a um ‘outro’- imigrante, também brasileiro que, independente do tempo ou do
lugar de origem, guarda caracteristicas familiares que o fazem ser ‘um dos seus’. Na

performance, o interlocutor obtuso é descrito pelo eu-lirico na condi¢cdo daquele que €
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‘eternal’ (‘eterno’) e carrega o sentimento de amor a patria-mée, metaforizado na cangdo, a
partir da referéncia as cores da bandeira. Nesse sentido, profere: “Verde e amarela gravada no
seu peito/Botando azul e branco sdo as cores da nacdo/Da bandeira que eu amo e respeito de
coracdo”. A ‘condicdo brasileira’ € uma caracteristica que se destaca ao longo de toda esta

estrofe.

Ser brasileiro ¢ ser além da ‘imaginacdo’ e ‘da cria¢do’, carregar na alma uma enriquecedora
bagagem cultural, vinda de um pais hibrido, por natureza. O eu-lirico, assim, estabelece
definicdes com as quais se identifica e as quais se agrega: “Mistura de sangue, de raga, cor/

Arte, cultura, filosofia/ E ‘nois’ sofredor”.

Conforme se nota, o vocativo ‘ndis’ ¢ um modo pelo qual o ‘eu-lirico’ externa a identificacdo
perante seus interlocutores, também imigrantes brasileiros, com os quais compartilha
vivéncias, relacionadas a origem, a cultura, aos anseios e as dificuldades vivenciadas no

estrangeiro.

Ao definir o comportamento daqueles que integram o seu grupo (e, portanto, o seu proprio
comportamento), o eu-lirico profere versos que tratam da alegria e da obstinacdo: “Apesar do
sofrimento é alegre no viver/ Supera as dificuldades com sede de vencer/ A malandragem ta

",

no sangue e o samba no pé/ Conquistando seus sonhos com garra e fé

A leitura dos versos finais desta estrofe nos conduz a imagem de um imigrante brasileiro que,
pautado nos valores culturais referentes a seu pais de origem, norteia suas proprias acdes. Tal
imigrante tem no samba o instrumento cultural designado a expressdo de sua alegria
constante; e persiste em meio aos obstaculos, respaldado pela fé e pelas artimanhas da
malandragem?!. Em relacdo a esta Gltima, esteredtipo consolidado no Brasil, faz-se relevante
ressaltar a significacdo historica-cultural que assumiu no pais. Conforme explica o
pesquisador José Novaes (2001), no artigo Um episodio de Producdo de Subjetividade No
Brasil de 1930: Malandragem e Estado Novo, a malandragem nasce no Rio de Janeiro, como
um elemento ligado ao samba, representativo de grandes desafios para os ideais trabalhistas

do Estado Novo. Getulio Vargas lutou contra a malandragem, pois esta se configurava

2L Sobre a ‘malandragem’ sera realizada uma abordagem mais aprofundada na préxima secéo.
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enquanto forma popular antagbnica, em relacdo aos propdsitos do governo. Acerca da
Malandragem, Novaes (2001, p. 41) disserta:

E foi justamente contra essa louvacdo do malandro que o Estado Novo teve que
lutar, para substituir essa imagem pela do trabalhador, imprescindivel ao seu projeto
de construcdo da nacdo brasileira [...] A malandragem, nas primeiras décadas do
século XX no Brasil, deve ser entendida como rejeicdo ao trabalho e como modo de
sobrevivéncia. Numa sociedade profundamente injusta, em que centenas de milhares
de ex-escravos foram jogados — e 0 termo é esse mesmo, para acentuar 0 aspecto
violento e cruel do fato — ao mercado de trabalho, sem ter, a imensa maioria,
capacidade ou formacdo para competir com os trabalhadores brancos brasileiros e 0s
imigrantes que aqui chegavam em grande nimero, a malandragem era uma das
estratégias que poderia dar garantias minimas de vida. Ndo se poderia esperar que 0
trabalho fosse considerado, por grandes parcelas da populacdo, uma atividade digna.
Néo tinha valor moral, ndo compensava materialmente, e s6 a minima parte dos que
0 procuravam como ocupacao conseguiam alcanca-lo

As alusdes a malandragem, a religido e a danca brasileira, de certa forma, fazem da quinta
estrofe algo que oferece ao leitor-ouvinte, também, uma espécie de ‘receita’ — j& que, por

meio dela, é possivel saber como se dao as a¢Ges da vivéncia em desterro.

No estrangeiro, diz a cancdo, a perseveranca e a preservacdo de valores culturais sdo de

primordial ateng&o.

A cancdo prossegue. Nas sexta e sétima estrofes, tem-se a repeticdo de conteddos ja
performados anteriormente, nas terceira e quarta estrofes transcritas. Assim, transcrevemo-

nos, novamente, conforme dispde o eu-lirico:

Mestisoul, 0 puro sangue brasileiro
“T&’ na cara ,t4 na cor que
Descende o mundo inteiro

1% B A< A mas sou brasileiro também !
Soul brasileiro, sou brasileiro, sou!

Tradugdo:

Mestisoul,0 puro sangue brasileiro

“T& na cara, ta na cor que

Descende o mundo inteiro

Eu sou japonés, mas sou brasileiro também!
Soul brasileiro, sou brasileiro, sou!

Favelag H fAaMestisoul & = £ TRELTX BEWWOIGFE BYBHAI»TRE
B o R Y A s Samba i E D4,

Favela §5 fFMestisoul EZFTELTR BEAVOIIEHZ WM
YofifE Latino & dsound - I1E 9 HH vv—D
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Tradugdo:

Favela, um guerreiro samurai que cresce Mestisoul

Sente o ritmo da batida, esse clima tdo bom, esse Samba do Rio

Ja virou tradicdo, todo mundo gosta.

Favela cresce com cor de cerejeira. Mestisoul, sente o ritmo da batida, esse clima
tdo bom... Aé, toda vez o Latino faz um som quente para alegrar.

Ja na oitava estrofe a emissdo-lirica dispde sobre a distancia fisica e a possibilidade de unido
entre os receptores através da musica. Percebe-se que mesmo no que concerne a constituicéo-
significante da cancdo ha, na aplicabilidade sucessiva de idiomas distintos (A Lingua
Portuguesa e a Lingua Japonesa) uma tentativa evidente de dissolver as fronteiras linguisticas.
A negociacdo identitaria estabelecida por um processo tradutério de hibridizagcdo cria uma
indiscutivel trama cognitiva na qual vigora uma espécie de jogo entre significantes e
significados, produzidos em ambas as linguas e lancados a interpretacdo daqueles que se
estiverem ou se propuserem a estar em transito — seja entre nacées ou mesmo entre idiomas

performados.

BREHMKOERFMEARBEIET EZEDLALGL BEETEGN
BERCHEBEHALNLSV-T 5 familia IZH->TH 545H
Tensaisfz 2 5 &£ 52 E

REMHMELIORY METTUFUN—DEET

Samba, Capoeira, Forr6, MPB.

FFLLBEAIRAAR EBlEXEMAbrasileira 5 —ddance® & IZCinderela,
Cachaca TEz#F Made in real Brasil A% favela ML EEDI—IL ¥y RX—7;
brasileiro®soul

Tradugéo:

O Brasil e 0 Japéao podem até estar em posi¢des opostas no globo terrestre, mas
a vontade de ser irméo ndo muda. A distancia ndo é tdo grande assim para a
musica, ela consegue chegar com facilidade até as duas nagdes. Ja faz quatro
anos que somos uma Familia e os Tensais ndo se cansam de lutar. Ele vem 14 da
América do sul, essas tradi¢bes quentes, tradicGes latinas.

Samba, Capoeira, Forro, MPB.

Vamos dancar Baby, vocé é uma linda brasileira, a princesa da danca pode até
ser uma cinderela. Vamos brindar com uma cachaga, tipica do Brasil. Da favela
dé pra ouvir um coral que diz: “Vixe! Sou brasileiro, sou!”

A performance desdobra o ‘eu-lirico’, que oscila entre ‘0 falar do outro’ (terceira pessoa) e o
falar de um ‘eu coletivizado’ e confundido com a propria imagem do grupo que performa,

Tensais MCS, cuja trajetéria de quatro anos é mencionada na estrofe.

O grupo, de origem paulista, assume, pela performance, a responsabilidade de difundir
tradigdes regionais brasileiras (samba, capoeira, forro e MPB) e simula o encontro entre um

casal de imigrantes. O ‘eu masculino’, coletivizado, conscientiza ‘0 outro feminino’ acerca de
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sua propria identidade. O ‘convite’ para dancar, introduzido pelo vocativo inglés ‘baby’,
sugere a existéncia de um talento brasileiro nesta area, responsavel por vezes pela ascensdo de

‘gatas borralheiras’ a condigao de ‘cinderelas’.

A danca é motivo de orgulho, que deve ser celebrado por meio das tradi¢cbes que remetem ao
pais de origem, o Brasil. Chamam atencdo as mencdes a ‘cachaga’, a0 gueto estrangeiro
também chamado de ‘favela’, além da utilizagdo da interjei¢ao ‘vixe!’, tipica do vocabulario

presente no nordeste brasileiro.

O encerramento da can¢do se da pela nona estrofe transcrita. Nela séo repetidas, em refrdo, as

palavras ja proferidas anteriormente na cancéo.

Mestisoul, o puro sangue brasileiro

‘Ta’ na cara, ‘ta’ na cor que

Descende o mundo inteiro

Se vocé ama esse pais, solta a voz brow!
Soul brasileiro, sou brasileiro sou!
Mestisoul, 0 puro sangue brasileiro

‘Ta’ na cara, ‘ta’ na cor que

Descende o mundo inteiro

&51% B A& Amas sou brasileiro também!
Soul brasileiro, sou brasileiro, sou!

Tradugdo:

MestiSoul ,0 puro sangue brasileiro

“Ta’ na cara,’ta’ na cor que

Descende o mundo inteiro

Se vocé ama esse pais, solta a voz, brow!
Soul brasileiro, sou brasileiro sou!
Mestisoul, 0 puro sangue brasileiro

‘T&’ na cara, ‘ta’ na cor que

Descende o mundo inteiro

Eu sou japonés, mas sou brasileiro também
Soul brasileiro, sou brasileiro, sou!

O conteudo verbalizado na cangdo Mestisoul, reflete o proposito identitario da mausica, que
busca suprir, de forma estética, a necessidade do autorreconhecimento da comunidade nipo-
brasileira, residente no Japdo. Ao responder musicalmente ao questionamento “Quem eu
sou?, o rap se torna uma espécie de ode a mesticagem e as tradi¢des culturais brasileiras, ao
mesmo tempo em que se insere enquanto representacdo e resposta politizada a uma
conjuntura na qual, possivelmente, sdo contundentes as segregacdes e preconceitos aos quais

sdo submetidos os estrangeiros.
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4.1.2 Samurai malandro: o imigrante é um guerreiro e pode viver bem, mesmo face a

opressao

‘Samurai malandro’ é uma canc¢do que desperta curiosidades ja em seu proprio titulo, no qual
surgem dispostas, lado a lado, terminologias cujo sentido contraposto, geralmente, é aplicado

a fixidez dos esteredtipos japoneses e brasileiros.

Em relacdo ao primeiro termo ‘samurai’, o Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa propde o
seguinte verbete: “samurai [do jap. Samurai, servidor do imperador] S.m. Guerreiro Japonés,
membro da casa familiar a servigo de um daimio” (FERREIRA, 2010, p. 1884).

Ja a respeito do termo ‘malandro’, tem-se a seguinte definicéo:

Malandro. [Voc. Deduz. de malandrim] S.m 1. Individuo dado a abusar da confianca
dos outros, ou que ndo trabalha e vive de expedientes; velhaco, patife. 2. Individuo
preguicoso, madra¢o, mandrido. 3. Gatuno, ladrdo [Sin, nessas acep: malandréu,
malandrin, ou malandrinho, malandrinho e (BA) mandandéu]. 4. Bras. Individuo
esperto, vivo, astuto, matreiro. Adj. Que é malandro (FERREIRA, 2010, p. 1313).

Em relacdo a primeira definicdo proposta — que remete a ideia dos guerreiros feudais, 0s quais
em lealdade deixavam suas casas para servir guerreando em prol dos interesses do imperador
(daimio) —, quando utilizada no titulo da cancdo em analise, se faz também, uma referenciacéao

a ideia do trabalho, transmitida ao povo japonés ao longo da historia de geragoes.

De acordo com Kishtara (apud SUDA; SOUZA, 2006), a organizacdo societaria por meio da
qual o Japdo foi fundado, deu corpo a uma populacdo obediente, dedicada ao labor e aos
estudos; além de conformista e muito resistente no que tange a aplicacdo da quebra de
paradigmas. Uma populacdo que, historicamente, transmite aos seus descendentes,

caracteristicas como timidez, modéstia, honestidade e esforco.

A figura do malandro, quando associada a uma persona que dispde de tais caracteristicas
relacionadas ao trabalho e ao esforgo, d& corpo, entdo, a uma personalidade de tragos culturais
hibridos.
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O sujeito passivel de carrega-la conserva em si valores morais ligados ao enaltecer do
trabalho (heranca dos guerreiros japoneses, samurais) e & perspicdcia aplicavel nas suas

vivéncias em sociedade (aquela, por sua vez, fruto da influéncia malandro-brasileira).

O primeiro malandro brasileiro presente em uma narrativa ficcional foi identificado por
Candido (1978), em seu texto: Dialética da Malandragem: Memdrias de um Sargento de
Milicias. Trata-se de Leonardo, um personagem que, por meio de seu comportamento,

externaria, também, caracteristicas presentes na sociedade brasileira do século XIX.

Ao problematizar a imagem do personagem malandro-brasileiro, Candido (1978) constata ser
este capaz de circular livremente pelos espacos da ordem e da desordem, esperando sempre
obter certa vantagem, sendo, portanto, constantemente absorvido pelo polo positivo desta
relacdo. Para o autor, a ficgdo externaria uma espécie de ‘principio mediador’, existente na
vida real, “[...] 0 jogo dialético da ordem e da desordem, funcionando como correlativo, o que
manifestava na sociedade daquele tempo”. (CANDIDO, 1978, p. 336).

Em relagdo a malandragem, conforme dissemos anteriormente, esta tem seu surgimento
comumente associado ao exercicio musical do samba, especificamente da vertente samba-
malandro. Corroborando com o que dispde Novaes (2001) — citado anteriormente —, Matos
(1982) também ressalta a existéncia da malandragem, enquanto caracteristica associada ao
samba, a partir dos anos 20. Segundo Matos (1982), tal caracteristica emerge simultaneamente
ao processo de derivacdo de uma versdo mais moderna atribuida a este género, cujo
desenvolvimento é vinculado as composi¢cGes compostas no bairro Estacio de S&, Rio de
Janeiro. A caracteristica da malandragem se origina de um estado de rejeicdo e descrédito das
classes proletéarias, perante as relacdes de trabalho que se intensificavam no cenario nacional.

Nesse sentido, afirma:

E justamente enquanto critica das normas que pautam a nossa vida social, as quais
resultam na abastanga para poucos e na escassez para Muitos, que surge e se
desenvolve a mitica da malandragem. A rejeicdo ao trabalho esteia-se, para o
sambista e para um amplo grupo proletario cuja visdo de mundo ele expressa, num
sentimento de descrédito e desilusdo em relagdo as compensagdes oferecidas pelo
trabalho tal como ele se d& em nosso tema socio-esconémico. [...] tal descrédito tem
uma motivacao especifica, que decorre do lugar reservado ao proletario no sistema
capitalista. (MATQOS, 1982, p. 79).
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Alegando haver poucas composic¢des que apresentassem a malandragem enquanto alternativa
opositora ao trabalho, o pesquisador Tiago Gomes de Melo (2007), no artigo Gente do
Samba: malandragem e identidade nacional no final da Primeira Republica, prope outro
olhar acerca do assunto. Para 0 pesquisador, a oposi¢cdo ao mundo do trabalho, geralmente
atribuida a classe proletariada brasileira, formada por ex-escravos e seus descendentes, seria
apenas a reproducdo dos argumentos proferidos pelos senhores de escravos, ao justificarem a
importacdo de mado de obra europeia, considerada melhor e de maior qualificacdo para
integrar a mdo de obra assalariada do pais. Além disso, segundo Melo (2007), tal ponto de
vista — ao contrapor a malandragem & ideologia trabalho —, supGe uma imposicéo estatal do
capitalismo na Era Vargas, o que poderia se configurar também como uma reproducdo do

discurso ditador.

Na opinido de Melo (2007), a malandragem surge associada as representacdes dos intensos
debates identitarios do inicio do século XX, realizadas por meio do teatro de revista, no qual
eram constantes as associacdes estabelecidas entre a performance teatral e a muasica. Nesse

sentido, afirma o pesquisador:

Em relacdo & malandragem, é possivel identificar uma notével simetria entre sua
popularidade nos palcos e seu surgimento na masica popular. As primeiras masicas
de sucesso calcadas nessa temética apareceram nos Ultimos anos da década de 1920.

Ja nos palcos, embora existente hd muitos anos, a malandragem ocupa um lugar
mais central a partir do mesmo periodo uma vez que nos anos 1920, uma nogao
‘malandra’ do Brasil assumiu grande importancia no teatro de revista carioca. Nesse
contexto, a malandragem passou a ser vista como representante de um pais que tinha
orgulho do carater singular de suas classes populares. (MELO, 2007, p. 8).

A despeito de sua origem, ainda ndo-consensual, tem-se na figura do malandro um
personagem oriundo das classes marginalizadas e, geralmente, afrodescendente. Tal
personagem detém a imagética de um ser que dispBe de indumentaria quase sempre branca e
impecavel e que convive em condicdo fronteirica, entre o legal e o ilegal, a honestidade e a
desonestidade, o bem e o mal. Buscando descrever este personagem caricato, Matos (1982, p.
54) afirma:
[..] ndo se pode classificar nem como operario bem comportado nem como
criminoso comum: ndo é honesto, mas também ndo é ladrdo, é malandro. Sua
mobilidade é permanente, dela depende para escapar, ainda que passageiramente, as
pressées do sistema.
Pensando nisso, o titulo da canc¢éo nos conduz a ideia de uma personalidade ‘transformada’,

em seu imaginario-conceitual, a partir da imigragdo. O imigrante japonés em solo brasileiro se
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torna um sujeito portador de elementos culturais e pessoais hibridos. Se antes era apenas um
guerreiro, agora assume também caracteristicas da malandragem brasileira. Seus filhos, que
decidem retornar ao Japéo, externam a ‘heranca’ do material ‘genético-cultural’ referente as
duas tradicdes identitarias e carregam, assim, os dois atributos, elementos constituintes de sua
personalidade. A luz de seus préprios olhos sdo ‘samurais-malandros’, estere6tipo que mais
uma vez se consolida de modo positivo em suas realidades psiquicas, algo passivel, portanto,

de ser representado e difundido por meio da performance.

Também do ponto de vista estrutural, Samurai Malandro é uma cancao hibrida, na qual se

integram os idiomas japonés e portugués.

O inicio da apreciacdo musical, mais uma vez, apresenta o som continuo do pandeiro, algo
que enaltece a tradicdo brasileira, buscando talvez recriar um clima de familiaridade ao

ouvinte que disponha de certa ligacdo ou conhecimento relativo a cultura brasileira.

A primeira estrofe tem inicio com uma voz enunciativa que oscila entre a primeira e a terceira

pessoa do singular, revelando, em linguajar japonés, certa dificuldade de expressédo

DYETITHA BELHBHOBEEY EFEIA M) — DT F—

AV Y=k YN FDOEIZESHENEEREA
RKEDT4—ILKETREDTI=vY FVCFILRINA R
PMNIT TR FlFIRDANEETY S

BE & RN TMT BB

Traducéo:

Desculpe esse meu jeito de falar, a culpa é desse mundo que nos engana.

Cinco samurais tentando escapar de uma gaiola concreta.

Exercendo a técnica para mostrar aquilo que vocé realmente é, a esséncia
original, a sua etnia, aquilo que vocé ndo consegue demonstrar

D4 até para cortar o ar com a espada, porém as palavras cortam e ferem muito
mais do que a lamina.

Mais uma vez, a identidade em desterro simula na performance o que de fato parece ser o fio
condutor das subjetividades que circundam a rotina dos cinco integrantes do grupo Tensais
MCS; ‘cinco samurais-malandros’, que através da fala cantada procuram escapar as pressoes

exercidas por um sistema ilusorio.
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Imerso em meio a opressdo de um ‘mundo enganador’ que promete liberdade e oferece
confinamento, o imigrante encontra na palavra estetizada a oportunidade de um poderoso
mecanismo verbal, capaz de lhe ceder a libertagcdo face as palavras funcionais que compdem
sua rotina. Para o imigrante, a palavra ¢ ‘técnica’ a ser exercida, serve para representar

identidades e mostrar ‘aquilo que se é’.

Buscando, pela palavra, oferecer ao ouvinte referéncias identitarias que remetam a condicéo
estrangeira, a letra prossegue transmitindo a ideia de que é possivel ser imigrante e viver bem,
desde que se faca uso de uma caracteristica a ser desenvolvida em meio a rotina social: a

malandragem.

Na segunda estrofe identificada pelo processo de escuta e traducdo, tem-se uma Vvoz

enunciativa que busca explicar as intengdes e anseios do imigrante em terras estrangeiras.

O papo é o seguinte, 0 mano aqui também gosta de requinte
Mas viver tipo malandro é todo dia t& no pinch!
Malandragem é saber viver!

E dedicar o seu tempo ao que ‘cé” gosta de fazer
Dancar, curtir, sorrir, beijar, brincar!

Mas a vida ndo é s6 isso, tem que saber levar
Dificuldade... Em qualquer lugar do mundo tem

Mas quem ama a Si e aos outros até que vive bem

E s6 saber chegar e também sair

Respeitar a igualdade é evoluir

Né&o sou mais do que ninguém, s6 quero conquistar.
O que um sorriso e um abrago pode me proporcionar
A felicidade ‘pra’ malandro é amar e ser amado

E ‘t4” junto da familia e dos aliados

E como bom malandro s6 ‘pra’ te lembrar

Eu trabalho ‘pra’ viver, ndo vivo ‘pra’ trabalhar!

A expressdo inglesa ‘pinch’ (que significa perigo, apuros) é utilizada pelos rappers para
denotar a realidade do imigrante. Este se apresenta enquanto um sujeito que — embora
posicionado socialmente como individuo marginal, desprovido de condi¢des de consumo e
presa facil das inlmeras ameacas existentes em meio a conjuntura capitalista — aceita o
desafio da dificil condig¢ao social ‘estrangeira’, pois tal condicdo Ihe trara como beneficio o

acesso a ‘requintes’ até entdo inacessiveis em seu pais de origem.

A estrofe performada sugere um ‘comportamento ideal’ a ser adotado pelo estrangeiro.
Consciente de que os obstaculos independem do posicionamento ocupado pelo imigrante no

globo terreste — ‘Dificuldade... Em qualquer lugar do mundo tem’—, o eu-lirico alerta para o
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fato de que € preciso ter ‘malandragem’ para viver: saber lidar com os problemas rotineiros,

equilibrar o trabalho, os afetos e as atividades apraziveis.

Enquanto em ‘samurai-malandro’, o imigrante em performance externa possuir a consciéncia
de seus proprios anseios: de forma otimista, demonstra querer vencer na vida e, ao mesmo
tempo, estar ao lado dos familiares e amigos. O aspecto positivo lancado frente aos proprios
objetivos existenciais decorre, também, da condicdo fronteirica e hibrida, que Ihe é propria. O
imigrante ‘samurai-malandro’ é aquele que pelo trabalho ird conquistar vitorias de natureza
material e social; mas que, por meio da malandragem, detera, também, a propriedade de
“driblar” a logica da exploragdo sistémica, dispondo de tempo para fazer o que lhe apetece,

sempre proximo daqueles a quem dedica afeto.

Ao ouvinte em estado de alerta, é nitida a obstinacdo presente quando da ultima estrofe
performada. Nela, o ‘eu-lirico’ coletivizado em performance simula ser um imigrante
malandro, demonstrando seu posicionamento contra-ideoldgico, ao mesmo tempo em que

aconselha o ouvinte: “Eu trabalho ‘pra’ viver, ndo vivo ‘pra’ trabalhar”.

Na terceira estrofe, a voz enunciativa oscila mais uma vez entre a primeira e a terceira pessoa

do singular. O simulacro da cena imigrante parece coincidir com a realidade da voz cantadora.

Um rapaz perdido no mundé&o vai saber?
Sabe chegar e se envolver

Imigra ‘pro’ outro lado do planeta

As estrelas que me guiam

Presente, o samurai de bombeta!

Salve, salve, ‘pros' guerreiros estdo de pé!
Na nobreza de viver de se esquivar da ma-fé
Sou Samurai Ocidental, bom malandro

Nota-se que a decisdo de migrar destina 0 estrangeiro a assumir uma postura guerreira. A
metafora ‘samurai de bombeta’ remete & ideia de uma versdo contemporénea desses
guerreiros, 0 samurai rapper, que veste boné (bombeta) e tem disciplina e malandragem para

sobreviver.

Ja na quarta estrofe, os idiomas se misturam mais uma vez, com predominio na utilizacdo da

Lingua Japonesa.
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A transcricdo, seguida do processo tradutorio, externa a existéncia de dicotomias nas
interpretacdes realizadas por agentes sociais alocados em diferentes territdrios de enunciagao.

~ Ty Ry da y OF o TEEN T =D
Lo XDEWVWEHE NG A

VAN

HBRE T A TN T E IR 72 L 0 & fE [ 7 sambadD DY 7
YU AHAE AN T U 7 DIBWNT A
FAFEAZ I HTIEE

Traducéo:

O malandro é um gigol6é dos tempos atuais. A minha lingua chama por uma
‘boa mulher’.

Fico fascinado e esse fascinio ndo tem fim. Pouco a pouco eu sinto que tem
cheiro de samba no ar

Como se ele fosse um lindo canério a cantar

Se aos olhos da elite e das camadas burguesas, o malandro ‘¢ um gigold’, face ao
entendimento das massas estrangeiras, o termo remete a uma necessidade fundamental para o
estabelecimento de uma vida dotada condi¢cbes minimas de qualidade. A metafora da ‘boa
mulher’ alude, na verdade, a possibilidade de se viver ‘bem’ no estrangeiro. A malandragem
‘necessaria’ e ‘fascinante’ faz do samba e da bossa (tradi¢des brasileiras, referéncias ao pais
de origem daqueles que performam o rap em questdo) recursos capazes de entreter e ao
mesmo tempo libertar. A base sonora mescla a batida do pandeiro a recortes melddicos que

aludem a outra conhecida cancéo: Mas que Nada — Jorge Bem Jor (1963).

O som em que se mesclam motivos dos dois géneros musicais (Bossa-Nova e Samba)
mistura-se a entonacdo da voz rapper, criando um conjunto de atmosfera musical

diferenciada. Inicia-se, entdo, um dialogo na quinta estrofe:

Fala aé mano!

E ai Santista, Beleza?!

E esse Vasco, vai ou ndo vai?

‘T4’ indo, mas deixa isso ‘pra’ 14!

O bacalhau e o peixe...

No6s dois somos do mar!

O Mar, misterioso mar...

Opa! Eu conhego essa musica!

Império Serrano!

Diz ai Katia Brasil, de que pais vocé é?
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Japdo, mas minha alma é brasileira!

Teatralizando um dialogo entre torcedores do futebol brasileiro (nota-se, mais uma vez, a
presenca da tradicdo referente ao pais-mée), os interlocutores fazem uso de antonomaésias
relacionadas aos clubes de futebol mencionados, para discorrerem acerca da estrangereidade
de sua condicdo. Nem peixe, nem bacalhau, ‘n6s dois somos o mar’, dizem as vozes em

performance.

Em relacdo ao mar, primeiro espago dos transitos i(migrantes), é pertinente que se recorde de
sua importancia para a cultura japonesa. Notavel no exercicio das praticas econémicas e
sociais — que vdo desde a culinaria, até os treinamentos militares organizados pelo pais — 0
mar é o ponto de encontro entre o passado e o presente: a0 mesmo tempo em que se faz atual
no cotidiano do imigrante nipo-japonés, é também um significado apreendido por meio da

heranca cultural de seus ancestrais.

A metafora maritima, paralela as origens e vivéncias do performer, surge na cangdo como um

espaco fértil do qual podem emergir transformacdes associadas a existéncia.

No Dicionario dos Simbolos, de Jean Chevalier e Alan Gheerbrand (1999), o mar se encontra

definido a partir do seguinte verbete:

Simbolo da dindmica da vida. Tudo sai do mar e tudo retorna a ele: lugar dos
nascimentos, das transformagdes e dos renascimentos. Aguas em movimento, o mar
simboliza um estado transitorio entre as possibilidades ainda informes e as
realidades configuradas, uma situacdo de ambivaléncia, que é a da incerteza, de
duvida, da indecisdo, e que pode se concluir bem ou mal. Vem dai que o mar é ao
mesmo tempo imagem da vida e imagem da morte. Os antigos gregos e romanos
ofereciam ao mar sacrificios de cavalos e de touros, eles proprios simbolos de
fecundidade. Mas surgiam monstros das profundezas, fontes também de correntes,
que poderiam ser mortais ou vivificadoras [...] (CHEVALIER; GHEERBRANT,
1999, p. 592).

‘Mar, misterioso mar’, frase que atesta a incerteza do imigrante em relacdo ao desconhecer de
seu proprio destino, ¢, igualmente, um recurso metalinguistico, uma vez que também faz parte
da abertura do samba enredo A lenda das sereias, rainhas do mar, com o qual a Escola de
Samba G. R. E.S Império Serrano conseguiu a sétima colocagdo do Grupo Especial, durante o

campeonato carnavalesco de 1976.
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O texto em oralidade performada tem, neste momento, o sentido avalisado pelo som. A
textura musical do samba-rap, pela qual se destacam em harmonia o som do pandeiro e a
alegria do coro em performance, fornecem a nocao-ouvinte de que tudo ird acabar bem, pela
constituicdo de um ‘ambiente gregario’ estabelecido entre fraternos ‘brasileiros’ que

compartilham dificuldades e conquistas nascidas da realidade estrangeira.

Nesse sentido, também, é possivel atribuir ao mar-metaforizado pela performance a funcéo
mensageira, de um elemento capaz de proporcionar ao (i)migrante-ouvinte a identificacéo
com ideais outros, instituidos a parte daqueles ja consolidados no espago-temporal
hegemonico de sua vivéncia. O mar-transformador poderia ser entendido, desta forma, como
possibilidade de comunicacdo, que vai de encontro ao discurso homogéneo impetrado pelo

sistema neoliberal.

O esclarecer desta nogdo encontrard respaldo na teoria critica pds-colonial proposta por
Bhabha (2007). Ao tratar da literatura produzida por colonizadores e colonizados, Bhabha
(2007) constata a existéncia de um cenario nacional ambivalente e norteia sua reflexao,
voltada a traducdo cultural deste cenario, a partir de dois conceitos opostos, mas oportunos,
também, a interpretacdo da (s) narrativa (s) contemporanea (s) global (ais): ‘tempo

pedagogico’ e ‘tempo performativo’.

Ao primeiro é atribuida a construcdo histérico-conceitual fornecida a ideia de nacdo. Baseada
no historicismo atribuido ao povo, tal constru¢do propde um olhar fixo, horizontal, acerca
desta significacdo. A temporalidade pedagdgica, segundo Bhabha (2007, p. 209): “[...] funda
sua autoridade narrativa em uma tradicdo do povo [..] como um momento de vir a ser
designado por si proprio, encapsulado numa sucessdo de momentos produzida por
autogera¢ao”.  Por meio deste conceito, sob a unidade homogénea de uma narrativa
nacionalista atribuivel a coletividade, particularidades passam despercebidas, emudecidas e

fadadas a condi¢do marginal.

Considerando a existéncia, em paralelo, de narrativas diversas e oriundas das margens,
Bhabha (2007) propde o conceito de tempo performativo. Em oposi¢do ao conceito anterior,
tal entendimento se configura como uma espécie de contra-narrativa, se recusando a nogdo de

uma realidade nacional e étnica unificada.
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No tempo performativo, a no¢do de povo se faz de maneira recorrente, a partir do ‘presente’
enunciativo, por meio do qual sdo ressignificadas as concepcdes relativas ao imaginério
nacional. Evidenciando a voz daqueles que se encontram sob a condi¢do do ‘entre-lugar’, o
tempo performativo se consolida como o responsavel pela instabilidade e disjuncéo da oOtica
centralizadora, enfatizando a existéncia de uma realidade segmentada, multicultural e multi-
identitaria. A respeito deste processo, dispde Bhabha (2007, p. 209-210):

No lugar da temporalidade de uma nagéo prefigurativa autogeradora ‘em si mesma’
e de outras nacBes extrinsecas, o performatico introduz a temporalidade do entre-
lugar. A fronteira que assinala a individualidade da nacdo interrompe o tempo
autogerador da produgdo nacional e desestabiliza o significado do povo como
homogéneo. O problema ndo ¢ simplesmente a ‘individualidade’ da nagdo em
oposicdo a alteridade de outras nagfes. Estamos diante da nacéo dividida no interior
dela propria, articulando a heterogeneidade de sua populacdo. A nacdo barrada
Ela/Propria [1t/Self], alienada de sua eterna autogeragdo, torna-se um espaco liminar
de significacdo, que é marcado internamente pelos discursos de minorias, pelas
historias heterogéneas de povos em disputa, por autoridades antagdnicas e por
locais tensos de diferenca cultural.

Partindo desses dois conceitos, que conduzem ao reconhecimento de uma realidade
continuada em ambito globalizante e hibrida em narrativas e préticas culturais, é possivel
inferir que h& na quinta estrofe a performatizacdo de um pedido, lancado ao ouvinte. Ao
promover a autoafirmacao “nos dois somos o mar!” e solicitar ao interlocutor imaginario que
‘abandone’ a preocupacdo relativa ao resultado do futebol, o performer parece, na verdade,
solicitar a mudanga de comportamento, pedindo ao ouvinte que se esqueca de um dos
assuntos mais enraizados — e dotado de propriedades catarticas — presente na tradicdo
discursiva dominante de seu pais, ou seja, o futebol, cedendo espaco reflexivo a ideia contra-
discursiva e transformadora da realidade — chama atencéo a presenga do vocabulo ‘mar’ em

sua simbologia relacionada a transformacao vital.

Deste ponto de nossa ‘escuta- tradutoria’ até o final da cangdo em analise, a voz enunciativa
prossegue sempre alternando os idiomas japonés e portugués. Na sexta estrofe, tem-se mais

uma vez a presencga do verbo ser, fundamental a tentativa da autodefini¢do estrangeira.

&5 1 Zbrasileiro7= Ljaponés/= 'l
& B Db SNHT 6

Tradugéo:

Eu sou brasileiro, mas também sou japonés!
As cores transbordam quando comeco a desenhar
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A metéfora do desenho, relacionada a autodefinicdo, ratifica o estabelecimento de um cenério
multicultural, em que convivem ‘varias cores’. Culturas diferenciadas que transitam entre a
nova e a antiga realidade, entre problematicas que se fazem, ao mesmo tempo territoriais e

transnacionais.

Segue-se a letra uma série de frases soltas que remetem as caracteristicas do estrangeiro nipo-
descendente, nascido no Brasil: calor humano, disciplina, respeito, humildade e bondade

(sétima, oitava e nona estrofes).

Na décima estrofe, interpelando os ouvintes através da aplicacdo da primeira pessoa do plural,
a voz enunciativa propde um convite a musica, idealizada enquanto instrumental poderoso na

luta por uma mudanga em nivel societéario.

AR, ginga T 59 !
O malandro vem sambar a danga, 0 nosso samba

Traducéo:

Vamos fazer um milagre acontecer! Com ginga nés vamos balangar!
O malandro vem sambar a danga, 0 nosso samba

O ultimo trecho da cancdo analisada, décima primeira estrofe, € um refrdo. Baseado na
credibilidade da prépria performance, o estribilho interpde um convite ao receptor: a
autotransformacdo, que pode ser realizada de maneira prazerosa, em associacdes com o fruir
da prépria vida.

Vem pra beira do mar
Vem coragao ver 0 %%
Malandragem e saber viver
Faco tudo por vocé

Vejo o sol amanhecer
FHEW 22 W ICENT 72
Faco tudo por vocé
Vem coracio ver 0 22

Traducéo:

Vem pra beira do mar

Vem coragéo, venha ver o céu azul

Malandragem é saber viver

Faco tudo por vocé

Vejo o sol amanhecer

N&o tem erro, confie em mim, quero apenas ser feliz
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Faco tudo por vocé
Vem coracdo, venha ver o céu azul

Samurai malandro pede ao ouvinte que se deixe levar pela malandragem, flexibilidade em
carater cuja adocdo e aplicabilidade se fazem necessarias em meio aos rigorosos tramites que

regem a cultura japonesa.

A musica aguca a memoria das tradicGes proprias do pais de origem e propicia ao ouvinte a
sensacdo de esperanca e tranquilidade frente as dificuldades do dia a dia estrangeiro. O
sentimento de serenidade, por fim, se associa a palavras que convocam ao posicionamento
altivo e ao mesmo tempo harmdnico de estar em busca dos proprios objetivos, em sintonia

com a natureza e préximo a felicidade.

4.1.3 Passaro Imigrante: a consciéncia da ndo-aceitacdo coletiva e da exploracdo no
trabalho

Composta e performada pelos brasileiros Yoka e MC Indigesto, esta cangdo dd nome ao CD

Passaro Imigrante (2007), produzido por Caio Abumansur Beraldo.

Primeira faixa do CD, este rap trata do processo de chegada do imigrante as terras

estrangeiras, e de seu autorreconhecimento identitario em meio ao novo territorio.

Trata-se de uma cancdo que se introduz com uma base eletrbnica que servira de
acompanhamento ao longo de toda a sua extensdo. Apos aproximadamente 0. 20°°, uma voz
solitaria da inicio ao seu recado utilizando-se metéforas, anaforas e rimas, que se mostram

bastante conscientes em relacdo as questdes da estrangeridade.

Venho do imenso azul, essa terra promete
Aqui eu sou mais um, outros marionete
Os patos vao ‘pro’ sul, papagaio repete
Caminho eu construo, ndo se promete
Minha liberdade eu que mesmo gero

Meu passaporte € mero detalhe zero
Dos que considero sincero, ndo espero
Cortam minhas asas

Me regenero.
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A voz lirica, em primeira pessoa, reflete a realidade de seus emissores: brasileiros radicados
na Espanha, dispostos a enfrentar a distancia e os perigos de um territorio desconhecido, no

qual sabem ser ‘apenas mais um’ ‘numero de identidade’ solto em meio as multiddes.

Assim como as aves migratorias que abandonam seus nichos originarios durante o periodo da
invernada, o imigrante deixa a sua patria buscando construir melhores ‘caminhos’. Sem
almejar o auxilio de ninguém — nem mesmo daqueles que se fazem dignos de alguma estima
— 0 estrangeiro ndo se permite intimidar mediante a ocorréncia de possiveis trapacas. Se

‘cortam suas asas’, ele ‘se regenera’, ndo se deixando abater.

A cancéo é o simulacro de uma urbe imaginaria, cenario de muitos perigos: mulheres faceis,

mas influéncias, drogas e charlatdes.

Quero visdo de campo
Olhos de aguia

Ter a mente sabia
N&o cair na labia

Pois bico sujo trouxe
Como que se fosse
Bico doce fujo

Desses fujo do refagio

O péssaro peregrina
Pela noite matina
Desvia em cada esquina
Das aves de rapina

A segunda e a terceira estrofes da cancdo revelam em girias uma vida insistente. A vida de um
imigrante que precisa ter ‘mente sabia’ e olhar atento (‘olhos de aguia’) a fim de desviar das
mas influéncias — notam-se as expressdes ‘bico sujo’ (provavelmente uma alusdo aos
invejosos e fofoqueiros) e ‘bico doce’ (possivel referéncia aos que dominam a arte da retorica

ou convencimento).

O territério estrangeiro ¢ um espaco de muitos guetos. A voz lirica, na quarta estrofe
transcrita, revela o proprio sofrer. Mas, ao mesmo tempo, ao ‘flanar’ por este espaco, também

observa as agruras que o circundam.

Cantos de todos cantos
Prantos eu ougo tantos
Janto de vez em quando
Mando versos ‘pros’ santos
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Na sexta estrofe transcrita, surge o refrdo. Repetidos duas vezes, os versos enfatizam a
sensacdo de incerteza frente ao territorio estrangeiro. Tudo em volta é novidade e desafio,
realidade a ser combatida com a obstinacdo de quem almeja ter, perante os familiares e

amigos distantes, o destaque de uma vida vitoriosa.

Refrdo 2x:

Mais vale um na méo que dois voando
‘Num’” mundo distante

Nada é como antes

Hora de se desprender do bando

‘Pro’ alto e avante

Passaro imigrante

Solid&o apavora

Neste ponto da transcri¢cdo, a mencao ao Ultimo verso merece relevancia. ‘Soliddo apavora’
surge na cancdo como uma melodia contraposta ao canto falado, uma espécie de contracanto
que apresenta duas caracteristicas inerentes a figura estrangeira: a obstinacdo e o pavor
imigrante, perante a soliddo. Além disso, esse verso é também uma referéncia intertextual,
alusdo a cancao popular Desde que o samba é samba, de Caetano Veloso. Neste aspecto, 0
rap oferece a lembranca de um produto cultural bastante conhecido no Brasil, pais que na
performance (e na vida real) representa a patria mde da voz enunciativa. A ‘memoria dos
seus’, aqui, ndo se apresenta ao imigrante como um elemento propulsor de atitudes. Ao
contrario, faz-se metafora de uma saudade entristecida, que pode a nos receptores, traduzir em

imagem de um estrangeiro momentaneamente fadado ao desanimo.

Dando continuidade a analise desta cangdo, o texto revela a superacdo do desanimo, por parte
de um sentimento maior: a vontade de vencer, obtendo uma melhor colocacdo no campo
sociecondmico. A vitoria, entretanto, pressupde a constancia das lutas cotidianas, lutas estas,
que continuam a ser descritas ao longo de nossa transcricdo. Na sétima estrofe, tem-se 0
seguinte conteudo:

Vocé busca seu bando

Torrestir te ignora

Sempre te urubuzando
Espécie de cativeiro
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Chama aten¢do o esfor¢o narrado pela voz-lirica. A imagem é de um imigrante que tenta se
integrar a alguma comunidade. Mas, os deslocamentos fisicos também ndo ocorrem

facilmente no pais desconhecido.

Nota-se o verso que denuncia o descaso proveniente da Torrestir — empresa que domina o
segmento de transportes — ferroviario, maritimo e rodoviario — em Barcelona. Diz o
enunciador, passaro-livre ‘Vocé busca seu bando/ Torrestir te ignora/ Sempre te urubuzando/

Espécies de Cativeiro’.

O sistema é uma ‘espécie’ diferente, metéfora do azar associado a repressao.

As relacdes interpessoais afetivas estabelecidas pelo estrangeiro apenas se mostram possiveis
quando o ‘outro’ ocupa um local societario semelhante ao dele. Nas sétima e oitava estrofes

transcritas, tem-se 0 seguinte conteudo:

Tu ja ta cativando

Belas elas que ndo tém suas plumas
Suas turmas

Nessa que tu se acostuma

Né&o ter sua turma

Cansado de dar rasante
Em maré revolta

Na onda do calmante
Varias piriquitas soltas

Conquistar ‘belas sem plumas’ possibilita uma interpretacdo de que a figura de sexo oposto,
com quem o estrangeiro se relaciona, também nédo dispBe de grande capacidade aquisitiva. A
‘belas sem plumas’ é talvez ‘mais uma estrangeira sem turma’, lancada a sorte do mundo. A
narrativa poética torna claro o fato de que as relacdes afetivas s6 sdo admissiveis entre os
iguais. O homem que (i) migra, citado na poesia rapper, percebe a ampla disponibilidade
feminina em tempos atuais. Entretanto, marcado pela prépria historia, evita a transposicao das

fronteiras sociais, confessando estar ‘cansado’ das ‘marés revoltas’.

ApoOs cantar a existéncia de fronteiras impostas a afetividade, a can¢do simula a voz do

proprio sistema. A nona estrofe transcrita reverbera a acdo dos mecanismos controladores.

Mas se tu colabora
VEé se tu colabora
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N4o pular da cartola
Que outro crack nao rola
Melhor bico calado
Nada de asinhas de fora
Se tu quer cantar de galo
Melhor cantar na gaiola

Os jogos de linguagem implantados na performance — evidencia-se, na estrofe, a aplicacdo de
figuras de linguagem distintas, a exemplo da metéfora, da epistrofe e da aliteracdo; associadas
a presenca de rimas — auxiliam na representacéo da autoridade policial (‘Mas se tu colabora’/

“Vé se tu colabora’).

O simulacro que se institui retrata a repressdo do estrangeiro, possivelmente detido sob a
alegacdo de que portasse ou utilizasse a droga crack. O eu-lirico intimida a0 mesmo tempo
em que aconselha a ndo-reacdo em fuga: “Nao pular da cartola/ Que outro crack ndo rola”,

determina.

Destaca-se, também, no trecho em questéo, a tentativa de emudencimento aplicada por parte
da voz-militar-lirica que, por meio de metaforas ameagadoras como ‘Melhor bico calado/
Nada de asinhas de fora/ Se tu quer cantar de galo/ Melhor cantar na gaiola’ restringe

qualquer possibilidade de expressao por parte do oprimido.

ApoOs a ‘manifestagdo’ do sistema, a voz lirica se direciona, mais uma vez, a figura do
estrangeiro. Em resposta aos imperativos presentes no fragmento anterior, surge um novo
trecho da transcri¢do, no qual constam questionamentos e conclusdes estabelecidos pela voz

imigrante.

Eu ndo vou ter pena

De quem me depena, abutres
Quem te diz

Quem te da alpiste

De que se nutre?

Sangue, suor e lagrimas

Sao mais que petroleo
Criam corvos

Que te comem os olhos

Sem demonstrar qualquer espécie de intimidacdo, a voz imigrante constata a exploracdo do
sistema capitalista. O ‘corvo’, metafora referente a esse sistema, se nutre de maneira invisivel,

com os lucros acarretados pela barata (e esforcada) méao de obra dos estrangeiros. A décima
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estrofe de nossa transcricdo retrata a consciéncia imigrante acerca deste processo. Os que
despendem ‘sangue, suor e lagrimas’ nas terras desconhecidas, se submetem a rigorosas
condicdes de trabalho, na esperanca de concretizar planos em torno de uma vida melhor. Mas,
apesar disso — e longe de assumir uma postura ingénua perante os fatos — sabem que seu

esforco é um mecanismo sistémico fundamental, mais valoroso do que qualquer moeda.

A intertextualidade também se mostra presente na construcao dessa estrofe, uma vez que o
uso da expressdo ‘sangue suor e lagrimas’ remete a titulacdo homdnima de duas outras
producdes: o livro escrito por Richard Donkin (2003) — no qual o autor expde a trajetoria
historica e a realidade exploratéria das relacdes de trabalho, desde os tempos pré-historicos
até a atualidade — e o rap produzido pelo grupo Faccdo Central — em que sdo abordadas
questdes conscientizadoras acerca da importancia do espaco destinado aos shows rappers,
ambiente de trabalho e redencdo disponivel ao exercicio das classes minoritarias.
Conseguidos a partir de muito sacrificio (‘sangue, suor e lagrimas’) tais espacos sao descritos
pelo rap de Faccdo Central, enquanto locais que merecem respeito e nos quais ndo devem

incorrer brigas, a fim de que ndo sejam facilitadas as censuras e repressdes policiais.

A abordagem intertextual reflete influéncias exercidas sobre a dupla (i)migrante em
performance. Quer seja por meio do conhecimento adquirido através da obra Donkin (2003),
ou da significacdo absorvida pela escuta rapper do grupo Faccdo Central — Yoka e MC
Indigesto conseguem demonstrar o dominio intelectual sobre o significado das relagdes
trabalhistas — necessarias, porém exploratérias, as quais se dedicam esforcos e das quais ndo

se deve esperar reconhecimentos.

A cancdo rapper se encerra com a repeticdo do refrdo ja citado anteriormente; retrato verbal

da condic&o estrangeira em tempos globalizados:

Refréo 2x:

Mais vale um na méo que dois voando
Num mundo distante

Nada é como antes

Hora de se desprender do bando

‘Pro’ alto e avante

Passaro imigrante

Soliddo apavora
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O encerramento da cangdo em anélise, por meio do estribilno acima disposto, enfatiza o
propésito tematico externado na performance: retratar o solitario e impetuoso ‘voo’ do
(i)migrande que abandona seu ‘bando’. A metafora que, acompanha a can¢do, demonstra o
deslocar do estrangeiro de sua comunidade, percebendo o choque das diferencas existentes no
territorio desconhecido e sentindo o ‘peso’ oferecido pela vida que optou, apartada em relacdo

ao seu grupo de origem.

Passaro imigrante é , assim, uma can¢do que demonstra o olhar do estrangeiro diante do
imprevisivel oferecido pelo mundo, retratando um enfrentamento cauteloso dos obstaculos
sociais e das proprias condi¢Bes psiquicas-emocionais advindas deste imigrante (cuja imagem
se da pela sensacao de desamparo transmitida por meio da performance). A cancgdo se institui,
portanto, como um retrato da travessia dificultosa, que se mantém em curso face a impulsdo

recebida a partir da vontade de reconhecimento e ascengao social.

4.1.4 Desclassificado: a certeza em ser ninguém e a luta esperancosa por melhores dias

Desclassificado é uma canc¢do de palavras um pouco mais ‘fortes’, do que as proferidas nas
cancdes que previamente analisamos. Embora se desenvolva a partir de entonacdes suaves, 0
conjunto integrado por voz e base instrumental (que simula em alguns trechos sons de
orquestra mesclados a um breve vocalize de um coro masculino; o que torna possivel,
identificar uma atmosfera melodiosa na cancdo) denota claramente o sentimento estrangeiro,

resultante da violenta realidade que permeia o cenario capitalista.

A narrativa poética, integralmente desenvolvida em primeira pessoa, apresenta uma voz lirica
deslocada, que ndo se limita a atenuar a imagem do espaco que ocupa em sociedade: um
espaco marginal e invisivel perante as classes mais abastadas. Diz a primeira estrofe

transcrita;

Soy el dltimo eslabon de la piramide
Desclasificado soy el ultimo eslabdn

Que miraron de lado

El corazon anclado

Desparramado porque nunca seré aceptado

El tiempo, el limite

el ..que nadie mide, el que ensefiaron que nunca sera libre
Educarse para mi no sea accesible

Por més que el comercial diga que todo es posible
A veces una y a veces nada

En donde quepo en que casilla mi cara marcada
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Perdida la mirada, la distancia, la ventana
Que sera lo que define ya de mi cama
Toque todas las puertas

La vida desfilaba en el borde de esta vereda
Me siento silenciado

Yo estoy desclasificado

Traducdo:

Sou o ultimo elo da piramide

Desclassificado sou o ultimo elo

Olharam de lado

O coracdo ancorado

Dispersos, porque eu nunca vou ser aceito

O tempo, o limite

O que ninguém mede, 0 que ensinaram que nunca sera livre
Ser educado para mim nao seja acessivel

Por mais que a propaganda diga que tudo é possivel
As vezes um e as vezes nada

Onde eu me encaixo nessa caixa, minha cara marcada
O olhar perdido, a distancia, a janela

Isso iré definir a minha cama

Tocar todas as portas

A vida desfilava nas bordas dessa cal¢ada

Sinto-me silenciado

Estou desclassificado

Como se percebe, a voz que enuncia atesta a certeza de um tempo cujos mecanismos operam
com base na exclusédo e no preconceito social. A fala do eu-lirico em primeira pessoa revela a
observacgdo da pirdmide societaria — ‘Sou o tltimo elo da piramide’, diz —, demonstrando uma

visdo negativa diante da (im)possibilidade de reconhecimentos e ascens@es socioeconémicas.

Performada, a cangdo descreve um cenério de indiferencgas. Nela, representando um imigrante
condenado e estigmatizado, € o eu-lirico que declara a impossibilidade de sua prépria inclusdo

— ‘Olharam de lado/ O coracdo ancorado/Dispersos porque eu nunca vou ser aceito’, diz.

O olhar decorrente desta voz estrangeira em performance configura uma espécie de ‘janela’
gue permite constatar o funcionamento do mundo contemporaneo, em seus estratos sociais e
dicotomias. Ao narrar a intensa travessia, extensa em ‘tempo’ e ‘experiéncias’ - fator que o
conduziu até seu lugar de enunciagdo -, o eu-lirico demonstra sua viséo realista sobre o
mundo, enfatizando os limites aos quais fora submetido ao longo de sua existéncia. - “O

tempo, o limite/ O que ninguém mede, 0 que ensinaram que nunca sera livre”.

Em um ‘tempo’ condicionado apenas a tolerancia das alteridades, o estrangeiro reconhece,

através de uma construcdo baseada em rimas, a ilusdo e a ineficacia das propagandas,
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‘metéforas’ de uma vida melhor que um dia 0 moveram; nota que recebe um tratamento
educado, mas ndo inclusivo e reconhece sua condicdo de isolamento, fadada a um destino

incerto e pouco recompensatorio.

Mergulhado em introspecgOes, assume seu deslocamento. Com a ‘cara marcada’, elemento
que define sua imagem perante o contexto, sente a dor de habitar um lugar distante dos seus:
“Onde eu me encaixo nessa caixa, minha cara marcada/ O olhar perdido, a distancia, a janela/

Isso ira definir a minha cama”.

As dificuldades que atravessa o obrigam a depender da ajuda de seu proximo. Pedindo ‘de
porta em porta’, vive nas sarjetas de um universo que é seu, mas também de muitos outros. A
rua é a sua casa, um lugar de esquecimentos, onde sdo ignoradas e ocultadas as tentativas de
expressdo ‘Sinto-me silenciado’, afirma o eu-lirico, concluindo logo apdés ‘Estou

desclassificado’.

A ideia do ser-ninguém permanece na segunda estrofe transcrita, ao que diz o eu-lirico em
refréo:

Oh soy el ultimo eslabdn de la pirdmide

Pirdmide, piramide, piramide ..

Subir peldafios toma tiempo toma afios
Los altimos de la fila luego serén los primeros

Tradugéo:
Oh eu sou o ultimo elo da piramide
Piramide, piramide, piramide ...

Subir degraus leva tempo, leva anos
Os altimos da fila logo seréo os primeiros

A sequéncia da narrativa rapper, no entanto, surpreende quanto a atitude estrangeira. Apesar
da consciéncia no que diz respeito a propria marginalizacdo em sociedade, a voz-lirica ndo
demonstra quaisquer comportamentos niilistas. Ao contrario, acredita em sua ascengao e seu
esforgo em longo prazo: ‘Subir a escada leva tempo, leva anos/ Os ultimos serdo o0s

primeiros’, diz.

Na terceira estrofe transcrita, surge o seguinte contetdo:

Desclasificado soy el ultimo pedn que cambiaron de lado
El sujeto problema objeto del dilema
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El que no cabe en este esquema

Sigo pateando piedras, el que suefia a su manera
Si me preguntan soy de cemento y tierra

Cual es mi clase quien dicta las bases

Corrido en el disfarce ya que mi envase no clase
Todo me delata mi pelo mi facha

Cual es la justicia cuando siempre se te tacha
Me siento silenciado

Yo soy el desclassificado

Traducdo:

Desclassificado sou o Gltimo pedo que mudaram de lado
O sujeito-problema, objeto de dilema

O gue ndo se encaixa nesse esquema

Sigo chutando pedras, um sonhador a sua maneira

Se me perguntam sou de cimento e terra

A minha classe é quem dita as regras

Confuso, desajustado, minha embalagem néo tem classificacéo
Tudo me delata, meu cabelo, minha faixa

O que ¢é justica quando vocé sempre precisa

Sinto-me silenciado

Sou desclassificado

A percepc¢do do lugar ocupado pelo estrangeiro em sociedade é demonstrada na performance
por meio da referéncia face a uma forca sistémica invisivel a qual o eu-lirico se dirige pelo
uso da terceira pessoa do singular. Tal forca abarca a propriedade da manipulacdo e do
deslocamento de pessoas e sua operacionalidade é equiparada pelo eu-lirico aquela executada
durante uma partida de xadrez — ‘Desclassificado sou 0 ultimo pedo que mudaram de lado’—,

afirma.

Lancado as margens, o eu-lirico tem a consciéncia de ser também um problema, ameaca
social a suscitar 0 medo e a duvida perante as demais classes, mais abastadas. ‘Sujeito
problema, objeto de dilema’, diz 0 verso em rima interna que introduz a existéncia de um ser

deslocado em relacéo aos padrdes sociais.

A ele sdo resguardadas tarefas duras e a propriedade de sonhar — ‘Sigo chutando pedras, um

sonhador a sua maneira’, afirma o eu-lirico, evidenciando a consciéncia deste fato.

Apesar de ser 0 “ultimo’ a quem € conferida alguma importancia no jogo da vida, sendo inerte
e vulneravel as alocaces visiveis e invisiveis existentes no corpo social, 0 estrangeiro assume
uma postura de valentia. Ele é alguém que enfrenta as agruras do cotidiano e ndo se permite

abalar pela falta de justica. — ‘Sou de cimento e pedra’, diz.
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Guiada pelas proprias convicgdes — ‘A minha classe ¢ quem dita as regras’ —, a voz lirica se
propde a preencher as lacunas do sistema, sem se deixar ser devorada. Mesmo apresentando a
consciéncia em torno do proprio estigma — ‘Tudo me delata, meu cabelo, minha faixa’ —

mostra-se forte e exalta a propria capacidade de enfrentamento.

A ideia da ‘fortaleza’, no entanto, se converte, mais uma vez, na constatacdo do
esquecimento, afirmando ao final da estrofe: ‘O que € justica quando vocé sempre precisa/

Sinto-me silenciado/Sou desclassificado’.

Na quarta estrofe transcrita, a ideia do esquecimento é mais uma vez evidenciada, quando a

voz-lirica, novamente, repete:

Oh soy el ultimo eslabdn de la piramide
Piramide, piramide, piramide

Oh soy el ultimo eslabdn de la piramide
Pirdmide, pirdmide, pirdmide
Tradugéo:

Oh eu sou o ultimo elo da piramide
Pirdmide pirdmide pirdmide
Oh eu sou o dltimo elo da piramide
Pirdmide pirdmide pirdmide
A apreciacdo da performance deste rap chega ao fim a quinta estrofe transcrita, quando

surgem os seguintes versos:

Espere, espere, ya necesito

ofrecerme al limbo quizas fracase (x3)
Pirdmide, piramide, piramide ..

Si soy el ultimo eslabdn de la piramide

Traducéo:

Espere, espere, ja necessito

Oferecer-me ao limbo caso fracasse (x3)

Pirdmide, pirdmide, pirdmide

E eu sou o ultimo elo da pirdmide
Ao segundo verso da estrofe, a utilizagdo do termo ‘limbo’ causa surpresa e elenca reflexdes
ante ao processo tradutorio-interpretativo, podendo sugerir a performance, também,
conotacdes de ordem metafisica. Segundo o Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa, o

termo pode assumir as significacdes abaixo dispostas:
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Limbo. [Do lat. limbu, orla]. 1. Orla, borda, rebordo 2. Rebordo do disco de um
instrumento de medicdo, sobre o qual é marcada a graduagdo angular. 3. Anat.
Termo genérico que designa borda de certas formacdes anatdmicas. 4. Astr.
Contorno luminoso de um astro. [Cf., nesta acep¢, terminadouro] 5. Bot. Porcdo
lainar, ampliada, dos érgdos folidceos, como a prépria folha, as pétalas, sépalas, etc.
6. Rel. Desus. Na Igreja Catolica, lugar para onde, supostaemente, ia a alma de uma
crianca que morria sem ser batizada 7. Fam. Lugar para onde se atiram as coisas
indteis. 8. P.ext. Olvido, esquecimento. (FERREIRA, 2010, p. 1266).

Ao se referirem apenas a significacdo mitica-religiosa, atribuivel ao termo, Chevalier e

Gheerbrant (1999) dispdem, em verbete:

Limbo: Imaginado aparentemente pelas tradi¢cBes orficas, Virgilio coloca-o na
entrada do inferno (Eneida, 6, 426-429), lugar de morada das criancas natimortas ou
que sO viveram pouco tempo; voz e imenso vagido, almas das criancas que choram,
desses pequenos seres que ndo conheceram a dogura de viver e que um dia infeliz
arrancou, na soleira mesma da existéncia, do seio de sua mée, para mergulha-los
na noite precoce do timulo.Essa ideia do limbo foi retoada no cristianismo para
designar o lugar para onde descem as almas das criangas mortas sem batismo, onde
ndo sofrem as consequéncias do pecado original; também é o lugar que seria
reservado as almas de adultos que teriam vivido em conformidade com a lei natural
e que, por ndo terem a graca sobrenatural, seriam privados da beatitude eterna. Mas
essa ideia, controvertida no prdprio seio da Igreja Catolica, ndo se impde a fé dos
cristdios com uma clareza perfeita. O limbo simbolizaria apenas, na acepcédo
corrente, a ante-sala do paraiso, ou os preparativos de uma nova era da civilizagao.
(CHEVALIER E GHEERBRANT, 1999, p. 548).

E possivel inferir que na estrofe em andlise ha uma equiparacdo estabelecida pelo eu-lirico:

associando o entendimento que detém sobre sua propria vida e a imagem que faz de uma

realidade infernal, profere sobre 0 modo imperativo — e por trés vezes — a ideia ‘Espere,

espere, j& necessito/ Oferecer-me ao limbo caso fracasse (x3)’.

Deste modo, constata-se que a voz enunciativa clama para ndo ser condenada a condicéo de
sofrimento perpétuo. O lugar de onde fala é o local do olvido, onde, a semelhanca das coisas

inGteis, sdo atirados 0os homens em marginalidade.

Em meio a privagOes e violéncias de todas as espécies, o eu-lirico solicita ao interlocutor

eliptico que pare de trata-lo ou deixa-lo sob esta condigéo, que ndo o abandone.

A este ponto da analise incorre, também, o constatar de um polissémico jogo de linguagem.
Além da conotacdo dada acima - de um olhar mais racionalizado, no qual a piramide se faria
uma referéncia a ‘piramide societaria’ - verifica-se, aqui, que o termo pode, também, assumir

significacOes relacionadas a metafisica. Para esclarecer tal fato, faz-se necessaria, mais uma
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vez, a remissdo aos dicionarios. O Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa dispde o
seguinte verbete para o termo pirdmide, ligado essencialmente a formacéao deste elemento:

Piramide [Do egipcio pi-mar, pelo gr. pyramis, idos e pelo lat. pyramide] S.f. 1.
Geom. Poliedro em que uma das faces é um poligono qualquer e as outras séo
triangulos com um vértice comum. 2. Monumento em forma de pirdmide
quadrangular. 3. Anat. Termo genérico que designa formacdo.(5) pontuda ou
semelhante a cone. [..] (FERREIRA, 2010, p. 1642).

Ja em Chevalier e Gheerbrant (1999), é possivel encontrar associacfes pertinentes a segunda
conotacdo significativa, aqui proposta. Os autores, ao se referirem as construcoes
monumentais do Egito Antigo — necesséarias a viabilizacdo dos ritos funebres naquela
sociedade — buscam explicar a relacdo existente entre tais construcdes e as crengas religiosas

e ritos méagicos praticados a época em que viveu tal civilizacdo. Em verbete, dispdem:

[...] O crescimento vivo - talvez essa expressdo seja a que melhor exprime o
simbolismo global da pirdmide. Ela tende a assegurar ao farad sua apoteose em uma
assimilacdo do defunto com o deus-sol, termo supremo ao eterno do crescimento.
Atribui-se a Hermes Trismegisto uma ideia anadloga; o cume de uma piramide
simbolizaria O Verbo demiurgico, Forca primeira ndo engendrada, mas emergente
do Pai e que governa toda a coisa criada, totalmente perfeita e fecunda. Assim, no
final da ascencédo piramidal, o iniciado atingird a unido com o verbo, como o fara6
defunto se identifica no oco da pedra, com o Deus imortal. (CHEVALIER E
GHEERBRANT, 1999, p. 720-721).

Enquanto construcdo, a piramide seria, pois, uma espécie de local de transferéncia energética
entre 0 mundo fisico e o plano espiritual; ligacdo do mundo dos mortos para com a eternidade.

Por meio dele, portanto, seria possibilitada a aproximagdo do morto em relacdo a Deus.

A evocacdo ao termo ‘pirdmide’, sempre estabelecida em repetidas vezes ao longo da
performance pode, também, representar — em meio ao jogo polissémico que se institui na

cancdo — uma especie de apelo subjetivo.

Aquele que ‘¢ o ultimo elo da piramide’ social, que vive ‘no limbo’, demonstra sua vontade
de ascender, assumindo na escala social e humana uma situacionalidade valorizada e

desejando assim a vivéncia em um ‘mundo’ outro, diferente daquele em que habita.

De ‘cimento e terra’, a cancdo mostra um estrangeiro que sabe da operacionalidade sistémica

inerente a0 mundo em que vive e, bravamente, ple-se frente a ela, em embate.
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Metaforicamente, contrapde as nogdes de mundo concreto ‘limbo’ e mundo ideal
‘metafisico’; e ciente de sua condicdo, pde-se a servico da vontade de ascendé-la.

Um eu-lirico que, performado demonstra lucidez e racionalidade, seguindo os dias com base
em ‘suas proprias regras’; e sabendo conviver a semelhanca de um ‘pedo’ em um tabuleiro de

xadrez.

4.1.5 To Képua: a moeda tem dois lados, 0o mundo e a verdade, também

Décima faixa do CD Alava, To Képua (em grego, A moeda) é uma alusdo ao jogo Cara e
Coroa, na qual as ‘caras’ sd0 cantadas e a vida é tida como um grande jogo de verdades. MC
Yinka inicia a performance de seus versos, que evidenciam conter tons testemunhais. O
cenario é o de um africano nascido na Grécia, a flanar pelos becos perigosos da cidade. O
autorreconhecimento surge de imediato na primeira estrofe transcrita, associado a uma
contundente critica social. O flanéur-rapper a circundar pelos becos da cidade percebe a
existéncia de uma Athenas indiferente, em que os habitantes sdo frios e silenciosos perante as

injusticas sociais desencadeadas pelo proprio sistema. Leia-se:

2mv LovykAd Tov pmétov (o

AQPOoEAAV aVLTTKOOG OTKOVOUTKOG PETOVAGTNG

Tévvnuo Bpéupo ABvov kevipikd ekel Tov 0 KOoUOG

Zer Tokva dev Tapatnpel, EEPEL KAAL OLMS VoL KOLTEL.

Kafdc kivodpe ota otéva TG TOANG UTopEL. va LoV TNV TEGOVV
Daciotec, umopel. 610 Ae®@POPEIO VAL [LOV TOVV

— Edd givar EAAada ,yopva Ticm —

H va pe kortd&ovv mapa&eva

MoMg pe eMAnvida Egputiom

H &\An 6ym givor va pov Toov

EI T'IO! Mav gcsic ot pavpot ta omdre! ‘Eyete poOud!

Agv pe voldlet eav €xete viovid oag £y Ol TNV TL-t Kot 00TO OV apKel LoV

Tradugéo:

Africanogrego natural economicamente imigrante

Nascido e criado em Athenas Central, ali

Onde o povo vive aglomerado

N&o repara, mas pode enxergar.

Enquanto circulo pelos becos da cidade,

Podem os fascistas me cercar.

Podem dentro do 6nibus me dizer:

— Aqui é a Grécia, va embora e volte para o seu pais —

E me olhar com estranheza

Principalmente se eu sair com uma grega

Pelo outro lado da moeda, dizem:

— “Oh, filho; Oh homem; vocés pretos quebram! Vocés tém ritmo!
N&o me importo se vocés fedem. Eu assisto vocés na TV. Isso me basta.
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Chama atencao nesta estrofe o que parece ser uma referéncia a policia grega, um dos agentes
de poder, classificado como ‘fascista’ pela voz-lirica. Impositiva, a policia reprime 0s
desiguais, no aspecto econdmico e/ou étnico. Um estrangeiro ndo € bem vindo,
principalmente se transcender os ‘limites da convivéncia’. Frente ao sistema, ele é peca
‘toleravel’ pela logica da exploracdo. A ele, o direito de transitar por entre as ruas da cidade se
apresenta, em meio a pratica cotidiana, de maneira restritiva, como demonstra a estrofe em
analise. O mesmo ocorre quando se trata dos relacionamentos afetivos, usualmente mal vistos
se instituidos entre sujeitos pertencentes a classes sociais e de origens étnicas distintas.
Desperta a aten¢do o trecho em que o eu-lirico — manifestando-se por meio da primeira pessoa
do singular e assumindo a personalidade de um negro descendente de imigrantes — narra seu
relacionamento com uma mulher grega e, certamente, branca. ‘Podem os facistas me cercar/
Podem dentro do Onibus me dizer:/ — Aqui € a Grécia, volte para o seu pais —/

Principalmente se eu sair com uma grega’.

O estabelecimento de fronteiras étnicas e sociais também assume visibilidade em ambito
profissional. A performance evidencia a imagem de um sujeito estigmatizado, posto em
condicdo de marginalidade. Tal personagem possui diante de si duas alternativas
profissionais: ou o exercicio das atividades subalternas, consideradas ‘menores’, ou 0
exercicio das artes, destinado ao entreter das camadas hegemonicas. Sobre esse aspecto, ao
final da estrofe, surge a Unica alternativa capaz de ‘mascarar’ a indiferenca social: a percepgéo

da performance negro-estrangeira, agradavel ao ‘olhar branco da nacio’.
Y

Performando o nativo branco, profere o eu-lirico a fala que permite olvidar o preconceito ou
ao menos minimiza-lo: — “Oh, filho; Oh homem; vocés pretos quebram! Vocés tém

ritmo!/N&o me importo se vocés fedem. Eu assisto vocés na TV. Isso me basta”, diz.

Em sequéncia, a narrativa sugere o existir de um rapper - observador que, através da cancao,
denuncia desigualdades, instaura reflexdes e procura despertar consciéncias. Na segunda

estrofe transcrita, tem-se o0 seguinte contetdo:

Bydlete katt to Oeapdriko! PAénm Biddeg xaliva To19Akddeg va mAovtilovv
Noa népvave ¢iva kot amd v GAAN cuvTa&lovyol 6€ KopavTiva , KOUUEVOL
Adon o vroviva . vrafotlirdikt eopot. Ko n akpifeta va o€ kavel va Leig
Toipo —toipa Lovpe 1 anhlmdg vdpyovpe?

— AMbewa! Xe Bpiokovpe N o pobaivoope?

Mihape 1 amhog apbpmdvovue?
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Mehetdpe 1 andmg dofdalovpe?
Traducdo:

Vocés fazem algo bonito. Vejo mansdes, cassinos, fazendeiros ricos
Vivendo no luxo; e do outro lado, os aposentados sobrevivendo
Matas queimadas, impostos enormes e a caristia te obriga a viver

- Vivemos ou simplesmente existimos?

- Verdade! Te encontramos ou te conhecemos?

Articulamos ou simplesmente falamos?

Estudamos ou simplesmente lemos?

A dendncia insere 0 luxo como predador da natureza. ‘Matas sdo cortadas’ e 0s impostos
muito caros ‘te obrigam a viver’. O olhar performatizado identifica a contraposicao entre ricos
e pobres e a ndo assisténcia aos aposentados. Questionamentos rappers convocam a saida da
alienacdo (‘— Vivemos ou simplesmente existimos?’/ ‘Estudamos ou simplesmente lemos?’).
As incitacBes interrogativas, em parte, sdo respondidas, de forma irbnica, pelo préprio eu-
lirico; que confirmando a segunda das opc¢des elencadas (‘- Verdade’), constata a existéncia

de atitudes moralmente precarias e superficiais.

As dicotomias sociais identificadas e ironizadas pelos versos da terceira estrofe sédo seguidas
de um refrdo, disposto na quarta estrofe transcrita. Esta, por sua vez, também enseja reflexdes
coletivas, concedendo ao receptor a alternativa de enxergar os fatos a maneira que mais lhe

convier.

Peppaiv -2x:

Agg v oAnBetla ondg Oeg
To képpa givan otov aépa. Kopava 1 ypdupota?
Agg v oAnBela ondg Oeg
To képpa eivar otov aépa .Kopdva 1 ypdppota?

Tradugéo:
Refréo -2x:

Veja a verdade como quiser

A moeda esta na ar, cara ou coroa?
Vejas a verdade como quiser

A moda esta no ar, cara ou coroa?

A midia, instrumento e extensdo do poder, é acusada como sendo uma ferramenta de encanto
e alienacdo. Na quinta estrofe transcrita, tem-se o seguinte contetdo:
TnAeontikeg mepooves abAnTikd eidwa, TpdTLTO

IMolotépa TpdoOTO PETOVCAPIGUEVE Y10 VAL TEPTOVY
[Téve Tovg Adyva BAéppaTo Tov Beduatog o WeppaTo
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Tivav ot dikeg pog oAndeteg kot OpmG péEca og PpdKo & @At
dobnkave Kot enimeda avePrkave.

Avapoiika povepn&ave povckoOGove

[MovAoave v yoym Tovs 610 AldAo

Kot OHmG EuNUEPTICOVE, TOAAA TO OEA® avarykég TOALES

Tn obyypovn emoyn dovievels Yo va Beg

Kat ac og kuvnydve ot opeiieg

[potepardtra gicat yio etarpeieg dStopnOTIKEG

ITov peletdve TV Yoy 6OV KOl G€ KAVOLV TNV KPIiGT GOV VO KOG
To dpoppa ywpid dpopea Katyovot.

[TépTovv BopPég kot péta meptody KopPéria

IoAtikoi o€ cuvddovg divovve Ta Xépia,

Kot o k660G YAévTaEL péca oTo media

Méiyng pe Koppéva x€pLa.KoTd omd to Tpdmelt

[Micw and v Pupiva , Tt riokpHPet

To npocmmneio TL Aéve Ta YA TAL YPALLOTOL.

Traducéo:

Personagens da tela, idolos atléticos, exemplos

Rostos brilhantes retocados a cair

Sobre o0s olhos concupiscentes do espetaculo de mentiras

Eles se tornaram nossas proprias verdades, mas dentro de sujos quartos
Entregaram-se galgando escalas sociais

Protelando chuparam pretextos e se fartaram

Venderam suas almas para o diabo

E ainda prosperaram, muito eu quero, preciso de muito

Na atualidade, vocé trabalha para trabalhar gerar beneficios

E deixar os cacadores das dividas te perseguindo

E a prioridade ¢é a publicidade

Ninguém olha o lado humano, mas fazem o julgamento para te queimar
As pequenas e belas aldeias queimam

Caem bombas e depois cai péo

Politicos em congressos ddo as maos

E 0 mundo em festa nos campos

Batalha com corte na mesa

Atras da vitrine que se esconde

A mascara que dizem jogar cartas altas

A narrativa poética, neste ponto, descreve em terceira pessoa 0s personagens e as ilusdes que
integram a televisdo. De acordo com o trecho, na midia se criam mitos ilusérios que
despertam a fantasia sexual das massas receptoras, impedindo que estas reflitam ou
guestionem algo sobre a realidade. O falso espetaculo midiatico, ancorado em amarras
publicitarias, ‘caca’ a inteligéncia dos cidaddos e viabiliza a extorsdo capitalista.
Sequestradoras das capacidades de questionamento e reflexdo, midia e publicidade sao
mecanismos operantes de um sistema maior, que explora, desagrega e oprime. Destaca-se
aqui, o trecho em que a voz-lirica constata ‘Ninguém olha o lado humano, mas fazem o

julgamento para te queimar’.

Ainda na mesma estrofe, a narrativa poética exemplifica a apatia identitaria do povo grego,

em geral. Ao simular a imagem de um cendrio interiorano em guerra, 0 texto sugere que
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qualquer contrapartida governamental — como ‘ceder alguns pédes’ ao povo em situacao de
emergéncia ou calamidade —gera o contentamento das massas. O pouco que se faz é

suficiente para estagnar o povo.

Os politicos sdo ‘mascarados’ que comemoram pseudofeitos ‘de maos dadas’; a populacao é
um contingente ingénuo, que satisfatoriamente aceita o pouco e segue sua rotina ‘em festa’,

sem perceber a estagnacdo da prépria realidade.

Apos o refrdo, sexta estrofe transcrita, sugerindo a comunidade que escolha um lado para ver
a ‘verdade’, a exemplo de uma brincadeira de ‘“cara ou coroa”, as criticas ao sistema

permanecem.

Na sétima estrofe transcrita, a narrativa rapper ironiza a acdo dos agentes de poder e
permanece simulando, de forma estética, o cenario testemunhado pelo MC.

Hovyla té&n kot acedieia , Iniikio viedilo

Opydva TG TAENG VINPETES TOV TOMTOV , UTAE

Yovmep NPWES [LE UTEPTA KOl OOTIO

Atvovv péryeg kabnuepiva yio vol eTikpatnoet To dikoto

OYIIX 1tpéheg oaipeg PAémw ota e&apyeia, B ® vo mlve 6TOV OVLPAVO ...
Bpiokovy yayvo pia 15xpovn yoyn mye 610 ovpdvo

ITavo and To daKpLYOVE Kot TOV TAVIKO

EvioA) Con ypryopa OAa To. KOUQOP.

OLopeeg YpOUATIGTES TPOPES AVTOKIVITO LE TTOAAES GTPOPES

Epyootdoio moAvebviég aypelaoteg cUOKEVES

NAI and 6Aa €yl 0 POy TOES .

O kbpKvog Exet mAEOV YiAo TPOCMTMA, TLITGIPIKLO XTUTAVE KAPTQ

Kat dovievovv 150pa , 1 yn €va Beppoknmo Un ovacTpEWLUn KOTOoTOOT
Ytevebouv ta mepidpa.

Tradugdo:

Paz, ordem e seguranca, capacetes militares
Mantenedores da ordem azul, empregados dos civis
Super-herdis de capa e espada

Lutam diariamente para garantir a justica

Loucas balas querem ir para o céu

Mas encontram uma alma de 15 anos que foi para o céu
Gés lacrimogénio, panico

Do outro lado, vida facil, todo o conforto

Lindos motores, alimentos coloridos, carros velozes
Fabricas, multinacionais, embalagens bonitas

Sim, tem tudo na horta

O céncer tem mil faces, criangas batem o cartao

E trabalham 15 horas, 0 mundo se move, mas nada muda
Diminuem os espagos
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O tom irbnico de MC Yinka se torna inegavel quando, ap6s descrever as atividades da policia
grega, profere os seguintes versos: “Loucas balas querem ir para o céu/ Mas encontram uma

alma de quinze anos que foi para o céu/ Géas lacrimogéneo, panico”.

O trecho, possivelmente, faz referéncia a um fato ocorrido na Grécia, no ano de 2008 (um ano
antes da gravacdo do CD AZava, no qual consta a seguinte cancdo). Trata-se da morte de
Alexandros Grigorépoulos, estudante grego anarquista, que em meio a um conflito civil entre
a forca nacional e um grupo de ativistas, no bairro Exarhia, em Athenas, foi atingido por um
tiro no peito, disparado pelo policial Epaminontas Korkoneas. O crime teve repercussao
internacional e, em 2010, o policial foi condenado a priséo perpétua (pena maxima do regime

grego).

A cancgdo prossegue em criticas ao sistema, aos habitos, a indiferenca. Criticas aliadas a
descricdo das mazelas e dificuldades atravessadas pelo individuo estrangeiro. A estrofe em
analise faz referéncia ao trabalho infantil e a realidade exploratoria praticada pelas ‘fabricas’ e
‘multinacionais’. O mundo performado é a representacdo de um ambiente repleto de fissuras
historicamente instituidas. A existéncia retratada se faz, também, um cenério dicotdmico: de
um lado, os que sofrem em ‘pénico’, clamando por mudangas sociais; do outro, a ‘vida
facil’, alienada em ‘conforto’. Observando 0 que se passa a propria volta, o eu-lirico,
demonstra que o sistema sempre se insere acima de qualquer possibilidade existencial. ‘O

mundo se move, mas nada muda’, diz.

To Képuo € uma cancdo em que se evidenciam as percepcOes identitarias do estrangeiro
perante 0 espaco em que decidiu estar. Pela observacdo do comportamento de individuos que
0 circundam, o estrangeiro percebe as classificacdes atribuidas a prépria identidade, ao
mesmo tempo em que aufere, também, outras classificacdes a identidade de seu meio. Ao
desempenhar este processo, denuncia injusticas percebidas, clamando acdes coletivas por

meio de um refrdo-recado:

Peppaiv- 2X

Agg v aAnBeia onadg Oeg
To képpa etvan oToV aépa. Kopdva 1 ypdppota?
Agg v aAnBeia onadg Oeg
To képpa eivar otov aépa .kopava 1 ypdpupota?

Tradugéo:
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Refréo -2x:

Veja a verdade como quiser

A moeda esta no ar, cara ou coroa?
Vejas a verdade como quiser

A moeda esta no ar

Cara ou coroa?

A cancdo performada, como se V&, encerra 0 processo poético-descritivo, por meio do
seguinte questionamento, proposto em metéafora: “A moeda estd no ar, cara ou coroa”? A
alusdo ao jogo ‘cara ou coroa’ — brincadeira simples, que consiste em langar uma moeda ao
ar a fim de que, ao cair no chdo, o lado voltado para cima determine a solucdo de algum
impasse entre 0s participantes ou mesmo, apenas, a escolha dentre duas alternativas propostas
— na verdade, € também um alerta aos ouvintes-receptores da comunicagdo estetizada. A
eles, a realidade existencial oferecerd, sempre, dois caminhos: a neutralidade de passar pela
vida cometendo injustigas ou silenciando diante delas; e a possibilidade de se deixar afetar

pelos problemas, enfrentando-os de modo a trabalhar por uma sociedade mais igualitaria.

42 EM MEIO AS SELVAS CAPITAIS, ACULTURACAO, VIOLENCIA E FE: O
SISTEMA, AS ORIGENS E O SAGRADO CANTADOS PELO IMIGRANTE

A organizacdo deste subcapitulo se deu a partir da selecdo de cancbes que tivessem em
comum a descri¢do da vivéncia estrangeira em meio as urbes capitalistas ou conduzidas por
regimes politicos centralizadores, ‘selvas de concreto’ repletas de obstaculos societéarios cuja
natureza parece ser, a principio, intransponivel: nota-se, por exemplo, nessas canc¢des, a
imagem da exploracdo levada as Ultimas consequéncias, caracteristica dos mercados de
trabalho que se prestam a absorver a mao de obra estrangeira; a violéncia urbana; a corrupgéo
exercida pelos representantes politicos e a evocacao (livre de nacionalidades ou territorios
especificos) a todos os estrangeiros em situacdo de marginalidade; portanto uma evocacéo em

ambito transnacional.

Essas mesmas musicas que integram a presente secdo, a despeito do fato de narrarem as
dificuldades da diaspora, também pregam a resisténcia, descrevendo agdes e langando recados
para quem, prioritariamente, conserva a fé, a memoria e o reconhecimento como referenciais
ligados a protecdo, fatores propulsores de esperanga, na construcdo de dias futuros e mais

justos.
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4.2.1 Selva do Dinheiro: um alerta as ilusbes provenientes do sistema

Performada pelo grupo paulista Mamelo Sound System, Selva do Dinheiro é um alerta estético
a humanidade. Isso porque, ao denunciar as intencdes exploratérias que operam o sistema
neoliberal e seu modelo econdmico-capitalista, intenta despertar a atencdo de seus receptores
e reverter a existéncia de uma possivel ingenuidade social, em olhares atentos e acbes

cotidianas baseadas em méaxima cautela.

Na estrofe que da inicio a performance da can¢do, a voz que enuncia ja pode constatar de que
modo € operado o contexto do qual faz parte. Em tom irbnico, inicia sua elocu¢do fazendo uso
de um primeiro verbo trabalhado sob a forma imperativa. Ao longo de toda a explanacéo - que
tem continuidade com o uso verbal na primeira pessoa do presente - o eu-lirico demonstra a

consciéncia de viver em uma ‘selva’, na qual vigora a ldgica da exploragéo.

Ja nos primeiros versos, a voz lirica constata que a unica possibilidade humana de se obter
realizacbes advém de condutas e mecanismos pouco humanitarios. A primeira e a segunda

estrofes transcritas trazem ao receptor o seguinte conteudo:

Seja papa-anjo

Nego papo é defunto

O negdcio € o negdcio

O que importa é quanto eu junto
Quanto eu janto e se eu levanto
O tanto é o assunto

Sempre intui tanto

Até mesmo no conjunto
Musical

Mas na real

Sé ver nego pagar pau

E que me leva a mal

Quando eu digo

Meu pecado néo é capital

Au au au

T6 sossegado

Na moral

A estrofe tem inicio com uma assercdo de ordem imperativa: ‘seja papa-anjo’. Chama atencéo
de imediato o uso da expressdo ‘papa-anjo’, popularmente utilizada para designar individuos
que apreciam o fato de manter relacfes sexuais com pessoas muito mais jovens. A metéfora
da ‘exploracdo sexual’ assume um sentido ‘outro’, talvez estendido & medida que é

empregada para introduzir e caracterizar a imagem de um sistema operacionalizado por
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oportunistas (‘papa-anjos’) que se apropriam dos sonhos e ambicdes estrangeiros, lucrando
exorbitancias a partir de falsas promessas.

Na sequéncia estrofica, a voz desse ‘outro-explorador’ é descrita por meio da metafora da
morte (‘nego papo é defunto’), que ilude para usurpar, tendo como finalidade apenas o
funcionamento do sistema capital (‘o que importa € quanto eu junto/quanto eu janto e se eu

levanto/ o tanto é o assunto”’).

O performer faz da musica a extenséo clarificante de seu olhar perante 0 mundo. Sensivel e
intuitivo incomoda-se pela postura assumida pelos que integram seu grupo ou comunidade

(‘SO ver nego pagar pau/ E o que me leva a mal’).

Para esta voz consciente, a condicdo estrangeira ndo se reveste em necessidades de resignacéo
e aceitacdo plena do contexto exploratério. Descontente, embora em paz, revela: “Meu pecado

ndo é capital”.

Nas terceira e quarta estrofes transcritas, a voz enunciadora interpela a légica do sistema,

afirmando:

Vocé insiste em me dizer
Que o cifrdo é o novo Deus
Entdo ta bom

Os meus sdo ateus

De Osasco a Sdo Mateus

O que eu quero mesmo é ver

Os mano e as mina dar adeus & noite

Ser tratado a tapa

Enquanto corporagdo

Yang, China, Japa

Devasta e saqueia 0 povo brasileiro

Sé o0 que resta “‘pra’ caboco no vespeiro

Nota-se, aqui, por meio da evocagao ao territorio natal (‘De Osasco a Sdo Mateus/ o que eu
quero mesmo é ver’) o desejo do performer de que todos os que integram o grupo de
imigrantes brasileiros deixem o trabalho noturno - mais uma vez, é possivel inferir a
ampliacdo de conotagdes. Dar ‘adeus a noite’ é , também, uma referéncia a exploracéo sexual,
baseada no trafico de pessoas, pratica comum que envolve imigrantes, muitas vezes atraidos

por falsas promessas de trabalho no exterior. Quando se véem fora do pais, tais imigrantes
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sdo ameacados e obrigados a permanecer na prostituicdo, a fim de que possam simplesmente

sobreviver.

A noite &, assim, reflexo de maus tratos e exploracdo, a0 mesmo tempo, caminho inevitavel
pelo qual ingressa grande parte daqueles que decidem migrar (“Devasta e saqueia 0 povo

brasileiro/ S6 o que resta ‘pra’ caboco no vespeiro”).

Na quinta estrofe transcrita, surge uma inovacdo. O emissor masculino aparece em dueto com
uma voz feminina. Ambas as vozes performam a visdo de um estrangeiro consciente que,
mais uma vez, constata a existéncia de uma poderosa ‘selva do dinheiro’ a qual é

praticamente impossivel ndo sucumbir.

Refréo:

Selva do dinheiro

Me diz quem é o primeiro
A se entregar por inteiro
De corpo e Alma

Selva do dinheiro

Me diz quem é o primeiro
A se entregar por inteiro
Seco e com calma

Selva do dinheiro

Me diz quem é o primeiro
A se entregar por inteiro
Sem ter o trauma

Selva do dinheiro

Me diz quem € o primeiro
E

O refrdo, de contelido autoexplicativo, nos fala de estrangeiros envoltos pela exploratoria
rotina capital. Pessoas capazes de se entregar ‘de corpo e alma’ a essa rotina, experiéncia que

geralmente deixa ‘traumas’ e impede a ampliagdo de horizontes.

A musica prossegue e, na sexta estrofe transcrita, o discurso performatico passa a ser feito,

somente, pela voz feminina. Desta vez, o contetdo é mesclado a Lingua Inglesa.

Engano home

Engano choose

Engano class

Engano friends

Engano scholl

No mother

No father

Engano sisters and brothers
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Engano Worth
Engano Fade
No God

No Love

Traducéo:

Engano casa

Engano escolha
Engano escola

Nada de mae

Nada de pai

Engano irmas e irmaos
Engano pior

Engano destruigéo
Nada de Deus

Nada de Amor

A traducdo evidencia uma espécie de denlncia que vigora, também, como alerta aos possiveis
receptores da cangdo. A palavra ‘engano’, que traduzida na integra para o portugués assume o
mesmo significado, é utilizada para aconselhar aos que porventura estejam diante da escolha

migratoria, algo que conduziria a ‘destrui¢ao’.

Na estrutura estrofica, o termo ‘engano’ antecede palavras que estabelecem referéncias ao
campo familiar- juvenil — ‘casa’, ‘escola’, aludindo ao distanciamento e a falta sentida pela
voz performatica em relacdo a rotina escolar e familiar. Nesses termos, a voz lirica designa
uma realidade em que tudo € ilusorio. A ideia da estrofe é exatamente descrever o fato de que

a atitude de emigrar implicara em um preco. ‘Nada de mée’/ “Nada de pai’, diz a cang&o.

A escrita de substantivos como ‘casa’, ‘amigos’, ‘mde’ e ‘pai’ € sempre precedida de um
aspecto (‘tom”) negativo, capaz de fornecer ao receptor o imaginario de uma coletividade
perdida junto a valores afetivos e religiosos. Mais do que isso, transmite o sentimento de um
destino arruinado, em que a voz performatica se vé explorada e solitaria, consequéncia que

atribui a execucdo de uma escolha equivocada: o ato de migrar.

Em terras estrangeiras, o imigrante-performer canta a condi¢cdo de isolamento a qual se
submeteu. Distante dos familiares,sente a auséncia de atributos fundamentais, que constavam
de sua formacao e antigo convivio no pais de origem. A sensacdo de orfandade perante certos
valores € externada e ratificada ao final da estrofe, a partir dos versos proferidos pelo eu-lirico

‘Nada de Deus/ Nada de amor’.
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Nas sétima e oitava estrofes transcritas, nota-se a percepgao referente ao papel ocupado pelo
estrangeiro no contexto atual. A narrativa poética prossegue por meio da voz feminina, que
mantém a abordagem sobre a exploracdo das camadas estrangeiras, situando-as frente ao

contexto mundial. Diz a can¢éo:

Isso ainda é real hoje em 2009
Sé ndmeros que crescem
.ORG

.GOV

ONG

ONU

Esquece o cinema

E s6 ferino e urubu

Troca logo o seu voto

Por sapato ou aguardente

Quem salvard sua pele

N&o é vice ou presidente

Collor, Collor

O mais alto delinquente

Se recandidatou em um passado recente

O ‘tom’ de denuncia parece tentar desfazer a ‘metafora da evolugdo’ atuante no imaginario
popular contemporaneo, representado pelo ano de 2009, época da producdo e prensa do disco

Passaro Imigrante.

A cancdo, neste trecho, enfatiza seu proprio potencial, enquanto ferramenta eficaz para
promover a estetizacdo da vida cotidiana. Nas estrofes em andlise, mesclam-se indices que se
relacionam as praticas da cultura popular e a0 mesmo tempo ao mundo histérico,
evidenciando em passagens o cenario politico da péatria-méde, representado a partir da luta

partidaria ocorrente ao longo do periodo de eleicdes.

Partindo deste ‘retrato do real’ oferecido pela cancdo, faz-se pertinente recordar, mais uma
vez, do posicionamento tedrico impetrado por Schusterman (1998), quando defende a
realidade estetizada. Para o autor, conforme exposto anteriormente, sdo evidentes o0s
intercambios entre arte e vida, assim como as correlacdes entre estética e ética; sendo a arte
um importante elemento ao qual é atribuivel o despertar reflexivo, relacionado ao tempo de

agora.
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Em uma passagem notavel da obra Vivendo a arte: o pensamento pragmatista e a estética
popular, Schusterman se manifesta contra a oposi¢do entre a vida ascética (embasada no
regramento, ético e espiritual) e a vida estética (em que vigoram correlacdes de engajamento,

entre o fazer artistico e a realidade social):

Esse tipo de vida de unidade, centrada, respeitosa de certos limites é classificada por
Rorty como “vida ascética” (R,11), numa oposi¢do desfavoravel a “vida estética”
que ele defende. Mas tal caracteristica é enganadora e injusta. E simplesmente
errado assumir que uma vida que acentue uma forte unidade e que adote, assim, as
limitacdes que isto requer ndo possa ser uma vida estética; que ela ndo possa ser
apreciada e enaltecida como esteticamente satisfatdria, ou mesmo recomendada com
seu fascinio estético. (SCHUSTERMAN, 1998, p. 215-216).

Em meio ao corpo das estrofes em analise, faz-se nitida a enunciacdo implicita de um convite,
proposto pela arte aos receptores por ela atingidos: o de um despertar para a realidade,
identificando os meios e as formas que a compdem. Desta maneira, a voz enunciativa procura
alertar seu ouvinte, para que ele ndo se permita iludir por pretensiosos esquemas, operantes

em seu tempo de escuta.

O eu-lirico parece associar o crescimento dos numeros financeiros a proliferacdo, tanto de
entidades oficiais ligadas ao governo; quanto de entidades ndo-governamentais. Tais
instituicGes, presentes em ambito digital - notam-se as mencdes ‘. Org’ e . Gov’ que, a
principio, ndo deveriam dispor de metas relacionadas a obtencdo do lucro financeiro - surgem,

mediante as inferéncias performaticas, como entidades de natureza exploratoria.

A percepcdo resultante da vivéncia cotidiana é convertida em significados por meio da
linguagem, de modo a integrar o substrato da verdade rapper, constituindo-se, assim,

enquanto objeto de criacdo poética-musical.

Desta forma, a estetizacdo do real contemporaneo, passa a atuar a semelhanca de um
diagnostico que identifica, nas acfes da conjuntura social, aspectos prejudiciais aos interesses
e necessidades da coletividade humana. Estabelecida em performance, a poiesis instaura,
assim, uma reflexdo em torno da conjuntura sécio-histérica em meio a qual ela prépria se

instaura.

Ao interpelar o receptor, a voz enunciativa orienta. N&do é permitido ao imigrante quaisquer

espécies de entretenimento. E preciso esquecer 0 ‘cinema’. O estrangeiro €, em meio a selva
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capital, apenas uma ‘presa’. Vulneravel a acdo de predatores, deve saber a existéncia de
‘ferinos” e ‘urubus’, metéfora estabelecida no discurso musical para designar a agdo

corporativa e exploratdria dos agentes capitais.

Na oitava estrofe, especificamente, nota-se a ironia do discurso enunciador. Neste ponto, a
cancdo alude a um comportamento muito comum advindo dos brasileiros: a troca de votos. A
cancdo orienta para que haja uma percepcao mais agucada em relacdo ao comportamento dos

politicos, muitos deles, corruptos.

Nota-se no discurso a alusdao ao sobrenome do ex-presidente brasileiro Fernando Collor de
Mello. O politico, afastado da presidéncia no ano de 1992, apds um pedido de impeachment,
foi eleito em 2006, como senador do Estado de Alagoas.

Dando prosseguimento & leitura auditiva do discurso performatico, nota-se por meio do nono

trecho transcrito, a continuidade do alerta aos possiveis ouvintes:

Vai vendo

Vendo o que tiver no engarrafamento
Junto latinha como complemento
Nada além do pdo

Nada além da carne

“T6’ pra tacar pedra

E deixar soar o alarme

No trecho, acima disposto, reflete-se também certa afirmacgdo por parte da voz enunciativa.
Esta, em meio ao esforgo pela sobrevivéncia, se presta a ‘tacar pedra’ e ‘deixar soar o alarme’,
ou seja, empenha-se, também, em executar pela performance, a denlncia de sua propria
condicéo, tentando subverter em arte, as metas de emudecimento e estagnacao impostas pelo

sistema neoliberal face as classes minoritarias.

O encerramento da performance se da a partir do refrdo, aqui ja tratado. Na décima estrofe

transcrita, tem-se o seguinte contetdo:

Refréo:

Selva do dinheiro

Me diz quem é o primeiro
A se entregar por inteiro
De corpo e Alma

Selva do dinheiro
Me diz quem é o primeiro
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A se entregar por inteiro
Seco e com calma

Selva do dinheiro

Me diz quem é o primeiro
A se entregar por inteiro
Sem ter o trauma

Selva do dinheiro

Me diz quem € o primeiro
E

YOKA

MSS

Um fator que chama a atengdo neste trecho é a assinatura verbal da cancdo. Ap6s o refréo, a
voz enunciativa informa o pseuddnimo do produtor do CD em que € veiculada a cancéao °
YOKA’, além das iniciais MSS que, provavelmente, se referem ao grupo que performa:

‘Mamelo Sound System’.

4.2.2 Excecgdo a regra: a resisténcia consciente do estrangeiro

Performada pelo grupo paulista Elo da Corrente, Exce¢do a regra proporciona, mais uma vez,
um exemplo de performance cujo intuito parece ser o de proferir uma espécic de ‘alerta

estético’.

Ja na primeira estrofe transcrita, € possivel constatar na voz enunciadora o seu proposito.
Neste momento, o tom masculino e sébrio expbe o intuito rapper de disseminar a razédo

perante seus ouvintes:

Espalhando uma certeza pelo chdo da gente

Dando vida, como a terra usada inteligentemente
Fruto sabor doce que se amarga no final

Feito chuva de verdo que se transforma em vendaval

Os dois primeiros versos, iniciados sob a forma nominal gerundista, evidenciam uma das
propriedades da cancdo rapper em performance: a de cada vez, em que for executada, poder
‘espalhar certezas’ pelo ‘chdo’ dos que habitam os guetos oprimidos e compartilham as

dificuldades e mazelas criadas pelo sistema em vigéncia global.
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Ao rap é atribuida, logo no inicio da cangéo, a propriedade de fornecer ‘vida’ a estes espacos
que, sob a sua influéncia-afirmativa, passam a Ser equiparados a utilizagao da ‘terra’, de

maneira inteligente.

A metéafora do plantio, presente na estrofe primeira, ratifica a funcdo pedagdgica?’, muitas
vezes incorporada pelas cangdes rappers. Nota-se, no terceiro e no quarto verso que integram
a estrofe, a forma dubia aplicada ao exercicio de palavras que conotam impressdes opostas
aludindo, em algum aspecto, aos sentimentos de positividade e negatividade. A antitese
estabelecida por nomes e expressfes - ‘doce- amargo’ ‘chuva de verdo’  ‘vendaval’ -
dialoga com as questbes contextuais das quais a cancdo € originaria, trabalhando, assim, a

realidade cognitiva do receptor.

A interpretacdo da estrofe torna claro o retrato poético de um ‘chdo’ dotado de propriedades
ilusdrias, que atrai e castiga as classes oprimidas a ele recorrentes. O trecho em andlise, nesse
sentido, carrega a metafora do cenario global que, em sua imagem iluséria - ‘fruto sabor
doce’ - atrai imigrantes. Estes, a propor¢do em que vivenciam os primeiros problemas da
dispora, intensificam as opiniGes negativas relacionadas a propria experiéncia em territorio
estrangeiro, de modo que, se em um primeiro momento as dificuldades eram encaradas como
algo efémero - ‘chuva de verdo’ - aos poucos passam a ser vistas como graves questdes -
‘vendaval’ - que revertem a percep¢do onirica de uma vida melhor no estrangeiro, na

constatacdo de uma realidade coerciva, repleta de obstaculos e dificuldades existenciais.

Pela integridade da vidraca diz a quebra
Manifesto singular como excecéo da regra.

As armas de Jorge no corpo
Trazendo for¢a

Mandando as ideias

Antes que alguém a distorca

A cancdo prossegue e na segunda estrofe transcrita permanece a ideia da transmissdo de
alguma mensagem. A ‘quebra’ (giria associada a danca, geralmente executada por
apreciadores do Movimento Hip-Hop) trabalha em discurso ‘singular’, intentando a

preservagdo. A ideia da ‘integridade da vidragca’ remete aos proprios sujeitos em situagdo de

22 \Ver: MERCADAL, Trudy Sabbagh. Hip Hop stories and pedagogy. Disponivel em:
< http://web.mit.edu/comm-forum/mit4/papers/sabbagh.pdf>. Acesso em: 22 jul. 2014.
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‘marginalidade’ que, em funcdo da propria ignorancia podem acabar se auto-imputando
algum tipo de dano.

Na sequéncia, a voz enunciadora remete a imagem de um corpo protegido pela fé. A alusdo a
Sao Jorge transmite a ideia da devocdo, associada a postura e pensamento de quem tem
coragem para dizer a realidade, mas ndo tem medo de ser punido por isso. O emissor quer ser
o primeiro a ‘mandar as ideias’ (recado musical), antes que qualquer outro o faca, de forma

erronea e passivel de gerar algum tipo de prejuizo a comunidade.

O discurso prossegue de maneira a conceder, ao conhecimento que traz, um tom de ‘sagrado’.
Na terceira estrofe transcrita, nota-se a constatacdo de que qualquer sacrificio de ordem
financeira é valido diante da ‘palavra-consciéncia’, representada pela figura da ‘cabeceira’.

Diz a voz performatica:

Reforca a tese se retorca na carteira
Embasada com o que permanece na cabeceira
Na cama, no caos da lama que aqui se estende
Vou pela arte que da industria se desprende
Um diamante como os de Serra Leoa

Sem o0 escravagismo que tal terra sobrevoa

E interessante ‘o intercalar’ estabelecido na organizacao do discurso verbal, entre a terceira e
a primeira pessoa do singular. A voz enunciadora, ap0s assumir uma ‘postura’ que remete a
injuncdo - nota-se no primeiro verso a presenca da orientacdo de ordem imperativa ‘Reforca a
tese e se retor¢a na carteira/ Embasada com o que permanece na cabeceira’ -, assume a

dificuldade para si.

Em meio ao caos e a lama - representacdes da dificuldade experenciada no cotidiano - o
performer relata a sua condi¢do: ndo apenas com o0 proposito de descrevé-la, mas, também,

com a intencdo de torna-la um exemplo aos ouvintes.

Nos versos “Na cama, no caos da lama que aqui se estende/ Vou pela arte que da industria se
desprende” nota-se que o caminho da ‘arte’ € posto como condicdo de escape e
desterritorializacdo face ao imperialismo capital representado pela ‘indUstria’. Ainda nessa
estrofe, a voz que enuncia, realiza uma alusdo a Serra Leoa - pais que, embora rico em

diamantes e outros minerais, permanece enquanto nacao em condi¢cdes de extrema pobreza e
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desigualdade, na qual sdo exercidas praticas escravocratas, inclusive fundamentadas na
exploracdo do trabalho infantil . Por meio desta alusdo, o ‘eu-performético’ se equipara a uma
pedra ‘humana e preciosa’ que, ao contrario das que compdem o pais aludido, ndo ira se

submeter a exploracdes de quaisquer espécies.

Na terceira estrofe transcrita, a performance assume uma enuncia¢do implicita, pela qual,
mais uma vez, sdo comparados 0s escravos de Serra Leoa aos escravos urbanos. No discurso,

pelo uso de rimas mistas, surgem as seguintes assertivas:

Maos iluminadas

Mentes controladas

N&o remuneradas pelo seu labor
Insensatez comem a¢fes do governo
Nacional encenagbes

Parecem peca teatral

Vida marginal

Permanecemos como cées

Na terra de ninguém

A procura de nossas paes

Nota-se, no fragmento acima, a referéncia as ‘mados iluminadas’, preciosidades em
exploracdo, sobretudo devido a aterradora acdo hegemonica, voltada ao controle das ‘mentes’.
As rimas, em evidéncia nos trés primeiros versos da estrofe analisada, auxiliam na descri¢édo
da mdo de obra escrava — ‘ndo remunerada pelo seu labor’ - existente, mesmo em tempos de

globalizacdo.

Os trés versos que se seguem na estrofe externam a postura assumida pelo governo, insensato
em acles e a0 mesmo tempo, também, performatico: a representacdo politica € atribuida a
teatralizacdo de acdes, que constituirdo a marginalidade, plataforma necessaria ao exercicio da

corrupcao.

A voz emissora, a0 mesmo tempo em que denuncia, confessa seu estado de desemparo,
externado pela auséncia de referenciais. “Vida Marginal/ Permanecemos como cdes/ Na terra
de ninguém/ A procura de nossas ‘paes’”. E curiosa, nesse sentido, a utilizacdo do neologismo
‘pées’. Tal palavra, que sugere a integracdo dos termos ‘pai’ e ‘mae’ - marcas da significacéo
protetora ante a existéncia humana - , remete também a origem das massas estrangeiras,
vindas dos setores periféricos do mundo. A utilizagdo da primeira pessoa do singular —

‘nossas’ - consagra o entendimento do eu-lirico coletivizado, representante dessas ‘massas
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estrangeiras’ e ‘socialmente minoritarias’, cuja origem e reterritorializacdo, geralmente, se
fazem em ambientacdes guetoizadas, nas quais, além da segregacao socio-econémica, faz-se
muito comum a ocorréncia de desestruturas familiares, evidentes nos nucleos em que a mae,
em geral - e, em decorréncia de raz@es distintas - assume a tarefa ardua de criar o (s) filho(s)

sozinha, cumprindo também o papel-moral, usualmente, atribuido aos pais.

A performance prossegue e, na quarta estrofe transcrita, o discurso se volta, novamente, ao

relato em primeira pessoa, exemplo a ser seguido.

Devagar que é ‘pra’ ndo perder o passo
Sem pestanejar

Meu caminho sou eu mesmo que fago
Conduzo as linhas

Como quem ama o que faz

Certo de meu espaco

Aqui fago o que ser mais

Ja no primeiro verso “Devagar que é ‘pra’ ndo perder o passo”, hé a orientacdo implicita do
‘viver em cautela’. A voz enunciadora ndo se permite o beneficio da davida, no que se refere
a construcdo do préprio caminho. O impeto cauteloso na tomada de decisfes surge como a
ideia de perfei¢do. Nesse sentido, afirma a voz emissora: ‘Conduzo as linhas/ Como quem

ama o que faz/ Certo de meu espaco/ Aqui faco o que ser mais’.

Para ‘vencer na vida’, o (i) migrante precisa se empenhar a0 maximo. Precisa ser ‘0 melhor’
que puder, ter consciéncia da explora¢ao de seu ‘espaco’ e se apropriar dessa realidade para

atingir os proprios objetivos, para ser ‘mais’.

Na quinta estrofe transcrita, torna-se evidente a utilizacdo do discurso enquanto propagador

ideoldgico. A voz enunciadora, aqui, se propde a dizer a consisténcia de sua prépria missdo:

Sei da regra excecdo

E a misséo de agora

Entdo encho o pulmdo e boto a voz para fora
Em alto e bom tom

Como num conto de Mendes

Queimando um ‘do bom’

Ai os ‘home’ prende

Aqui, o estrangeiro revela dominar ‘as regras do jogo’. Sua certeza se reverte em seguranca

para dizer o tempo, para narrar a vida, ainda que de forma autodidata. Chama atencdo a
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astlcia com que se constroi o enunciar performéatico. Na estrofe em andlise, incorre a
aplicacdo de um processo metonimico, estabelecido em meio aos cinco versos finais, quando
a voz lirica profere: “Entdo encho o pulmao e boto a voz para fora/ Em alto e bom tom/ Como

num conto de Mendes/ Queimando um ‘do bom’/ Ai os homem prende”.

Evidencia-se aqui a imagem do °‘tragar’. O eu-lirico retrata, nesses termos, a propria
personalidade, de alguém que traga a palavra poética, lancando sobre o ambiente todo o poder
estético e transformador cabivel a ela. A palavra-poética ‘absorvida’ pelo eu-lirico concentra
a ampla poténcia de denunciar as injusticas do mundo e clamar pela necessaria revolucéo

instigada pela estetica.

Ao ser ‘tragada’ funciona como um elemento que substitui o uso dos téxicos - tdo comum nas
comunidades jovens do mundo. O performer, ao enunciar a acdo da palavra absorvida e
reverberada externa o dominio do conhecimento. Se ‘queimar um do bom’ faz-se uma atitude
socialmente infértil e passivel de repressbes — ‘Ai os homem prende’ -; propor o uso da
palavra continuada em performance mostra-se uma acdo mais eficaz, que atende ao propdsito
da estética engajada, cuja preocupacdo se faz em verter a consciéncia em meio as massas

marginalizadas e promover a transformacéo dos padrdes operantes em sociedade.

Ainda nesta estrofe, na qual se aplica o uso de rimas pobres e mistas, a leitura desperta a
atencdo para o seguinte verso: ‘Como num conto de Mendes’. A referéncia parece ser uma
alusdo ao escritor autodidata Luiz Alberto Mendes. Paulista e ex-detento, é autor do livro
Memédrias de um sobrevivente, escrito na época em que esteve preso. Obra e escritor sdo, hoje,

conhecidos nacionalmente.

Na sexta e ultima estrofe transcrita, é retomada a ideia da razdo. Retornando a utilizacédo
terceira pessoa, 0 emissor busca a orientacdo, alertando para necessidade do improviso,

perante cada situacdo do cotidiano. Diz a cangéo:

Vocé se surpreende

Mas ta tdo na cara

Cada vez de um jeito
Porque o tempo ndo para
Mas repara bem

V& mais além

Diz o que é verdade

E o que é de bem
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Olhos atentos

As nuances da vida

Todos seus lances da chegada

Partida

Farei da minha vida o melhor até o fim

De cabeca erguida é s6 0 que esperam de mim

A estrofe em analise enfatiza a dindmica temporal, permeada de acGes e transitos que exigem
a habilidade do improviso. Este Gltimo deve ser sempre algo cuja necessidade se faca
conhecida. Nesses termos, o ‘eu-lirico’ adverte: “Vocé se surpreende/Mas ta tdo na cara/ Cada

voz de um jeito/Porque o tempo ndo para”.

As aliteracbes ddo movimento aos versos, ensejando a imagem do ‘ir’ e ‘vir’, que alude

também aos deslocamentos caracterizadores da (i) migracéo.

Neste rap, a construcdo da ultima estrofe confirma o proposito defendido ao longo de toda a
cancdo: o de que € preciso fazer uso de ampla racionalidade, quando se deseja dar corpo as
empreitadas das ‘partidas’ e ‘chegadas’. “Repara bem”, “Va mais além”, diz a voz
enunciativa, em aconselhamentos de ordem. Mas, as orientagdes fornecidas a um ‘outro
imaginario’ sdo incorporadas pelo eu-lirico, ao final desta Gltima estrofre — “Farei da minha
vida o melhor até o fim/ De cabeca erguida é s6 0 que esperam de mim” -, diz ele, agora pelo

uso da primeira pessoa do presente.

Ao imigrante-ouvinte, a voz em performance designa uma so tarefa, porém de significativa
responsabilidade: a de nortear a propria caminhada, com ‘olhos atentos’, disposto a
improvisar em meio ao ‘imprevisto’ e seguindo, sempre, o caminho da ‘verdade’ e do ‘bem’;

até que possa, enfim, atingir o seu objetivo.

4.2.3 La Bala: a violéncia urbana nas ruas da diaspora

La Bala é uma cancéo cujo conteudo se propGe a descrever a cena de um assassinato. Logo no
inicio da cancdo, ja na primeira estrofe transcrita, tem-se a descricdo dos momentos que

antecedem ao crime narrado.

La pistola lo miraba fijamente bajo
El manto brillo cromo de su veneno
Un disparo repentino

Penetro cada particula del aire
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luego se cayd
Traducdo:

A arma olhava fixamente para ele

O manto cromo brilhante de seu veneno
Um tiro repentino

Penetrou cada particula do ar

Em seguida, caiu.

A performance fornece ao personagem morto um local de destaque perante o contetdo
narrado em terceira pessoa. A morte a queima roupa € descrita como algo vivenciado por um
homem, inerte face a arma personificada que ‘olhava fixamente para ele’ externando ‘0 manto
cromo brilhante de seu veneno’. Ao prenuncio descritivo, segue-se a narrativa-cantada da
ocorréncia de um ‘tiro repentino’ que ‘penetra cada particula do ar’. O corpo caido,
agonizante - aos olhos da voz que enuncia - sugere o reflexo implicito de um sistema cruel

que, invisivel, ‘envenena’ cidadaos inocentes.

A primeira estrofe segue-se um primeiro refrdo, no qual o personagem morto aparece como

um inocente, uma espécie de martir a derramar seu sangue por muitos.

Se derram0 la primera gota ya por la cien (x3)
Por la cien

Tradugéo:

A primeira gota foi derramada pelos cem (x3)
Pelos cem

Na terceira estrofe transcrita, evidenciou-se o fato de estar a can¢do construida sobre uma
narrativa em tempo psicoldgico. Apds a descricdo do assassinato, nas estrofes anteriores, mais

uma vez, é descrita a cena que antecede a morte. Diz a letra:

La muerte lo mird de forma desafiante

Con la sangre entre los dientes

Y una oscuridad reinante

La bala entre tanto suspendida fija

Bailaba un asesinato girando sobre si misma

Se perdi6 de vista la vida con su pista

Mientras un joven padece ante el deseo de conquista suelo
De rodilla su beso cambia lentamente

Del rojo al hielo

Tradugdo:

A morte o olhou de forma desafiante
Com sangue entre os dentes
E uma escuridao reinante
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A bala, neste meio, suspendida e fixa

Dangava um assassinato, girando sobre si mesma

Perderam-se das vistas, a vida e sua pista

Enquanto um jovem padece diante do desejo de conquistar o solo
De joelhos seu beijo muda lentamente

Do vermelho para o gelo

Nota-se o discurso em flashback que, mais uma vez, redigido na terceira pessoa, personifica a
morte trazida pela bala. Nele, a morte recebe a crueldade como caracteristica de seu préprio
‘olhar’, ‘desafiador’ ¢ externa ter ‘sangue entre os dentes’. A morte é ‘escura’, institui um
clima ruim. Neste trecho, mais uma vez é descrita a cena que antecede ao disparo. A bala
‘suspendida e fixa’ ‘danca o assassinato’ e evidencia a oralidade de um rap que metaforiza o

movimento da bala no tambor de algum revolver.

A estrofe descreve um corpo que perde a vida paulatinamente e, junto dela, também perde
seus sonhos e o planejamento de dias futuros. “Perderam-se das vistas, a vida e sua pista”, diz
a voz enunciadora que equipara o personagem descrito a figura do jovem estrangeiro, ‘que
padece diante do desejo de conquistar o solo’ e aos poucos vai perdendo a sua cor - do
vermelho - vida, para o gelo- morte. “De joelhos seu beijo muda lentamente/ Do vermelho

para o gelo”, afirma.

Na sequéncia, a performance concede ao ‘personagem morto’ a qualidade da pureza angelical.
E 0 jovem morto, portanto, mais uma vitima ‘de papel’, ou seja, vulneravel perante as agruras

sistémicas que regem os grandes espacos da urbe.

Angelitos de papel se han perdido por babel
¢ Quién devolverd esta piel?

La madre le suplica al coronel

La muerte es un carrusel

Funebre en su vaivén

Un juicio final cruel

El angel le suplica al coronel

Tradugéo:

Anjinhos de papel foram perdidos por Babel
Quem devolverj esta pele?

A mae suplica ao coronel

A morte é um carrossel

Fanebre em seu vai e vem

Um juizo final cruel

O anjo suplica ao coronel
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A cidade é traduzida metaforicamente pelo performer como sendo uma ‘Torre de Babel’, um
cenario de desentendimento e de vérias linguas, alusdo rapper, talvez, ao territorio
globalizado e testemunhado pelos que imigram, onde a morte surge como constancia,
‘carrossel’ a se apropriar de muitas vidas inocentes. A canc¢do questiona 0s mecanismos legais
- societarios, indagando ‘Quem ird devolver esta pele?’. Chama atencéo, também, no trecho, a
figura da mée a suplicar justica as autoridades, em favor do filho morto ‘A mae suplica ao
coronel’. Ao ‘lado’ da figura materna, um ‘anjo’ assassinado também clama por justica — ‘O
anjo suplica ao coronel”, diz a performance. Nota-se na estrofe a utilizacdo de rimas (‘Babel’;

‘carrossel’; ‘coronel’; “cruel’), sempre dispostas ao final de cada verso, em epistrofe.

A cancdo prossegue e, ja na quinta estrofe transcrita, tem-se novamente a descri¢do do corpo:

ndo mais caido em agonia, mas ja frio e estracalhado pelo destino que possuiu.

Su mirada quedo congelada por el stbito
Sonido pulsante que lo valid

Hombre desplomado desangrado sin aliento
quedo palida la vida le fallo

Tradugdo:

Seu olhar permaneceu congelado pelo stbito

Ruido pulsante que Ihe matou

Homem caido, sangrando, sem fdlego

Ficou pélido, a vida Ihe falhou
Evidencia-se, pela estrofe, a descricio de um corpo que, pouco a pouco, assume as
caracteristicas da morte. “Homem caido, sangrando, sem folego/ ficou palido, a vida lhe

falhou”, diz a voz-lirica, em terceira pessoa, ja sem a utilizagdo de rimas.

A cena do corpo em inércia é, sucedida pelo refrdo que, na sexta estrofe transcrita, mais uma

vez, nos diz sobre o martir, proferindo as seguintes palavras:

Se derramo la primera gota ya por la cien (x3)
Por la cien

Tradugéo:

A primeira gota foi derramada pelos cem (x3)
Pelos cem

Apos o refrdo, retornamos a cena da mae, em sofrimento, a observar o cadaver de seu filho

assassinado. Seu nome, Maria, reflete a simplicidade do anonimato de muitas outras Marias,
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desconhecidas e desamparadas diante do impiedoso cenario urbano, que mata inocentes e nao

mede consequéncias.

Anbnima e sagrada Maria, tratada pela musica por meio de uma designa¢do comum, que nao
sem proposito remete também ao nome da mée de Deus, segundo as crencas da Igreja
Catdlica e os preceitos estabelecidos na Biblia. Nos versos da sétima estrofe transcrita, tem-se

0 seguinte contetdo:

Aquel cuerpo sin vida era su hijo

Maria estupefacta

Cayo0 al piso

Su rostro deformado se convirtié en un grito
Quedo solo un zumbido que significa (asesino)

La hora del deceso marcaba por um beso del adiés
De la madre perdida en desconsuelo

Hizo llover al cielo

Lagrimas del desierto y hasta la muerte

Se quedo callada por respeto

Traducéo:

Aquele corpo sem vida foi seu filho

Maria chocada

Caiu no chéo

Seu rosto deformado se converteu em um grito
Apenas um zumbido que significa (assassino)
A hora € marcada por um beijo de adeus

Da mée perdida em desconsolo

Feito chuva para o céu

Lagrimas do deserto e até a morte
Permaneceu calada em respeito

Nota-se, portanto, que a can¢do evidencia a despedida perplexa de uma mée perante o seu
filho, agora um corpo abandonado nas ruas de algum espaco indiferente. O conteldo da
estrofe se resume, pois, ao choque e ao siléncio da despedida. “Maria chocada/ Caiu no

chéo/Seu rosto deformado se converteu em um grito [...]".

“A hora é marcada por um beijo de adeus”, descreve a voz lirica em terceira pessoa. Em
construcdo sensorial e metaforica, o rap descreve o0 momento da despedida, como um instante
circundado pelo vazio, diante do impacto-maior causado pela morte: “Da mae perdida em
desconsolo/ Feito chuva para o céu/Lagrimas do deserto e até a morte/Permaneceu calada em

respeito”.
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um filho, a performance agora se encaminha para o final. Na oitava estrofe transcrita surge,

novamente, o refrao:

Angelitos de papel se han perdido por Babel
Quien devolvera esta piel?

La madre le suplica al coronel

La muerte es un carrusel

Funebre en su vaivén

Un juicio fina cruel

El angel le suplica al coronel

Tradugdo:

Anjinhos de papel foram perdidos por Babel
Quem devolvera esta pele?

A mée suplica ao coronel

A morte é um carrossel

Fanebre em seu vai e vem

Um juizo final cruel

O anjo suplica ao coronel
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O refrdo surge mais uma vez como parte fundamental a estética rapper, questionadora das

mortes ciclicas, ocorrentes no espago contemporaneo. “Quem devolvera esta pele?” pergunta

0 insistente refrdo, dispondo sobre a performance gravada a tentativa de ser ouvido por

alguém que detenha o poder da mudanga.

Acrescentado, agora, de uma pequena extensdo verbalizada, o refrdo surge com a intencdo de

ratificar o recado-cancioneiro, voltando-se, de forma talvez mais eloquente, a descri¢do da

violéncia: problema continuo, mas que, por sua repetibilidade, se torna aos olhos da massa,

um fato comum. A cancdo é um alerta!

Tiros suenan

Sons de tiros
Muertes llevan
Mortes conduzidas
Polvos queman

P& queimaduras
Prakapampam(x4)

Traducéo:

Tiros soam, sons de tiros
Trazem mortes

Mortes conduzidas
Poeiras queimam

Po, queimadura
Prakapampam(x4)
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La bala finaliza, certamente, com a disposicdo de um alerta. “Tiros soam, sons de
tiros/Trazem mortes/ mortes conduzidas”, profere em versos a voz-lirica. Trata-se de um
alerta nascido de uma constatacdo: se ha tiros na cidade, ha também mortes e essas mortes séo

‘conduzidas’ (leia-se: ‘construidas’).

A gravacéo desta performance faz-se, sem duvida, também como um grito solitario ou pedido

de socorro: o sistema mata e a cada segundo morrem inocentes.

Diante da impossibilidade de se tomar uma atitude concreta e eficaz perante as atrocidades
cometidas no mundo real, a estética da can¢do como uma alternativa artistica que constata o

quadro, clamando por audicdes que, quem sabe unidas, possam converter tal realidade.

4.2.4 Si te preguntan

Si te preguntan é uma cancdo que se apresenta como um convite estético-narrativo. Ao evocar
Chile e Cuba (paises que se caracterizam pela ampla adesdo a posicionamentos politicos de
esquerda) , 0 rap se propde a contar uma ‘outra’ histéria, a principio ignorada, inclusive, pelos
ouvintes aos quais se destina. Uma historia que se passa nos guetos de periferia, onde vivem
as pessoas em condi¢Ges de marginalidade e desesperanca. Nesse sentido, encontramos 0

seguinte conteddo discursivo, ainda na primeira estrofe transcrita:

Yeah

La Aldea

Ana Tijoux

Cuba y Chille, siéntelo!

Yo, yo, esta es otra historia

En la memoria de otra esquina del planeta

Otra victoria sin gloria, escoria que cual espina penetra
Otro sonido de metra que se siente

De otro jodido rincén que no visitd el presidente
Otros delincuentes tomando por asalto tu mente
Armados con los problemas de su gente

Otros que como tU cargan errores, sienten
Sobrevivientes, vividores, solo eso nos hace diferentes
A lo mas bajo vente

Donde se vive al dia, ti dime un dia

en que no hay un fajo que cuentes, vente!

Donde vive esta mujer que

te lo hace por dinero para que su hijo se alimente

Traducéo:

Sim
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A aldeia

Anita Tijoux

Cuba e Chile, senti-los

Esta é uma outra historia

Em memoria de uma outra esquina do planeta
Outra vit6ria sem gléria, escoria que como um espinho penetra
Outro som de metralhadora que se sente

De outro canto fodido que o presidente néo visitou
Outros delinquentes assaltando a sua mente
Armados com os problemas de sua gente

Outros que como tu carregam erros, sentem
Sobreviventes, vivos, so isso Ihes faz diferentes

Ao mais baixo, venha

Onde se vive um dia, diga-me um dia

Em que ndo haja uma treta que se conte, vai!
Onde vive esta mulher que

Te faz isso por dinheiro para alimentar seu filho

As palavras proferidas por Anita Tijoux sdo lancadas com um propdsito: o de lembrar o dia a
dia dos guetos e, ao mesmo tempo, descrevé-lo. J& no inicio da performance, 0s versos
anunciam, por meio do foco narrativo estabelecido na terceira pessoa do singular: “Esta é uma
outra histéria/ Em memdria de uma outra esquina do planeta”. Tratam-se de vesos que, na
verdade, realizam uma alusdo as muitas, sendo a todas, as ‘esquinas de periferia’, espacos

onde as rotinas se assemelham e seus habitantes também.

Diferentes pelo esgotamento dos sonhos, pela adesdo ao crime como instrumento de
sobrevivéncia, os viventes destes espacos cedem a palavra a representacdo rapper, que fala
em nome de todos. Junto a voz rapper que enuncia a cancao, emerge a narrativa e as questdes
polifonicas-comuns decorrentes de muitas camadas marginalizadas e territorializadas no

espaco global.

Cada gueto estrangeiro, em sua peculiaridade, vivencia ‘vitorias sem gloria’ e se vé esquecido
por ser um ‘canto fodido’, ‘que o presidente ndo visitou’. Dessa experiéncia, gera a forca
necessaria a producdo dos chamados ‘sons de metralhadora’ - expressdo representativa,
utilizada em alusdo aos propositos rappers. Incorre aqui, 0 que Nascimento (2011) chama de
‘metéaforas bélicas’; ou seja, insercdo do discurso a condigédo préatica-vital. Por meio do uso da
palavra, o rapper exerce seu papel em sociedade, a semelhanga daquele que luta em meio a

uma guerra, compondo o lado do grupo que esta condenado a ‘perder’.

Através de rimas intercaladas, a cangdo fala em nome das muitas vozes e realidades e se

estabelece como uma ‘homenagem’ aos ‘sobreviventes’, ‘vindos de baixo’; aqueles que,
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impulsionados por sentimentos de ordem histérica e social, fazem do rap o instrumental
necessario para ‘assaltar mentes’, orientando a partir da palavra; a medida que assumem, pela

cancdo, o papel da desalienacao ou simplesmente do choque.

Venha conhecer ‘o mais baixo’, interpela a musica em seu inicio, venha conhecer o rap, ‘som
métrico’ diferente e repleto de enunciagdes, que se fazem a partir de uma Unica cancéo,

instituindo-se em um canto unico, porém coletivizado.

Estabelecido o convite, o rap prossegue em sua narrativa, ndo apenas descrevendo a imagem
de determinadas situacfes, mas, sobretudo, utilizando-se destas para delatar a aplicacdo de
praticas ilicitas em sociedades. Os versos da segunda estrofe transcrita se dirigem, agora, a

um interlocutor que desconhece a realidade do gueto, ao passo em que dizem:

Donde no vas pues dices que es peligroso el ghetto
La droga ahoga, pero no caen los que los introdujeron
Las pandillas se matan, la policia maltrata
Mientras la mafia real come con cubiertos de plata
Es nuestra realidad, no sabemos de lujo

Todo viene y se va, nadie controla el flujo

Mucha necesidad dentro de poco espacio

Vamos a mas velocidad pues vivimos despacio
Vicios 0 socio no hay ley

Negocios, socio, no hay break

Aleluya vivimos en la calle

Nuestra casa es mas grande que la tuya

Traducéo:

Onde vocé nao vai, pois diz que o0 gueto é perigoso
A droga afoga, mas ndo caem o0s que a introduziram
As gangues se matam, a policia maltrata

Enguanto a verdadeira méfia come com tralheres de prata
E a nossa realidade, n&o sabemos de luxo

Tudo vai e vem, ninguém controla o fluxo

Muita necessidade dentro de pouco espaco

Vamos mais rapido, porque vivemos devagar

Vicios ou parceiros, nao ha lei

Negacios, socios, no breack

Aleluia, vivemos na rua

Nossa casa é maior que a tua

Isolada a periferia é considerada um ‘local perigoso’, ndo frequentado por camadas mais
abastadas. Utilizando-se de figuras de linguagem como a epistrofe (* E a nossa realidade, ndo
sabemos de luxo/ Tudo vai e vem, ninguém controla o fluxo’) e a antitese (‘Muita necessidade

dentro de pouco espago’), além de poucas rimas (‘luxo’, ‘fluxo’) - presentes tanto na versao
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em espanhol, quanto em nossa releitura-traducédo (‘rua’, ‘tua’), a cangéo descortina a vivéncia
dos dias, demonstrando ao ‘olhar descomprometido’ ser, de fato, a periferia um local de

‘crime e drogas’, mas, também de ‘pouco espaco’, ‘muitas necessidades’ e de ‘nenhuma lei’.

Descreve-se, ironicamente, pela narrativa cantada, a chegada de substancias ilicitas a
periferia, algo que se d&, justamente, pelos representantes da alta sociedade, 0s que ‘comem
com talheres de prata’ e buscam o luxo a partir da exploracéo da miséria nos guetos. A cancgao
denuncia a acao policial, afirmando por seus versos que ‘a policia maltrata’, que no gueto ndo
ha ‘lei’, as gangues sdo ‘mortas e se matam’, que as ‘drogas afogam’, mas que os verdadeiros

responsaveis por elas ‘ndo caem’.

A rapper-performer canta sob a condicdo de observadora que €. Canta a realidade,
descrevendo o que ha nela de concreto ou subjetivo. Canta demonstrando um olhar que nasce
dos guetos sombrios e escondidos; para 0s quais ninguém deseja dispensar atencdo e nos

quais, tampouco, deseja estar.

O mundo aos olhos da voz lirica se reverte em fotografia verbal, & medida que a voz
enunciadora revela um local corrompido pelo dinheiro. O mundo é um cenério desprovido de
amor e imerso em frieza, um espaco que exige de seus habitantes certo heroismo cotidiano.

Nesse sentido, apresenta-se a terceira estrofe transcrita.

Yo sé, que el amor... se fue

Cuando el dinero se pudrié de la fe

Que detras de todo siempre hay interés
Pero a pesar de todo me mantengo de pie
Firme! Que me mantengo! Todo el tiempo!
Si te preguntan, di que somos de la calle!
Cuba, Chile y América

Cuba, Chile y América Latina

Santiago, la Habana, las capitales unidas
Centro, sur cordillera o planicie valle

Que vaya caminando ya hacia la isla
Desde el Malecon se abriran las alamedas
Se prenderan las velas y la luz

Con sus estelas Centinelas sobre suelas,
Secuelas sobre las huellas

Revueltas las escuelas, la cautela no da sueltas
Ella es la calle, ella es la madre

Ella es la abuela de todos los pilares

La que no te deja, ni menos te abandona
La que no te suelta si la vida te desploma
Ella es la base que hace taza y es tu casa
Es pedazo de cemento, es tu esquina, y es tu plaza
La que no te falla, la que no te calla
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Si tu lloras en su falda, ella te abraza en su muralla

La que todo mira, todo observa y a la deriva

Esquiva de forma agresiva, la salida mas viva
Explosiva de vida, sin normativas viva

Creativa y activa, de la calle mas combativa

Que vio nacer en su manto, que vio caer a tantos, tantos
Que ningun canto alcanzaria para cuantos

Firme y fuerte por todos los ausentes

Firme y fuerte por todos los presentes

Traducdo:

Eu sei que o amor se foi

Quando o dinheiro apodreceu a fé

Que por tras de tudo h& sempre o interesse
Mas ainda assim me mantenho em pé

Firme! Eu me mantenho! O tempo todo!

Se perguntarem, diga que somos da rua!
Cuba, Chile e América

Cuba, Chile e América Latina

Santiago, Havana, as capitais unidas

Centro, sul, cordilheira, vale

Que va caminhando ja paraailha

Do Malec6n vao se abrir as alamedas

As velas se acenderdo e a luz

Com sua Sentinelas sobre solas

Elaéarua, ela éamae

Escolas revoltadas, a cautela ndo est4 solta
Elaéarua, ela éamae

Ela é a avd de todos os pilares

A gue ndo te deixa ou mesmo te abandona

A gue ndo se deixa ir, se a vida desmorona
Ela ¢é a base que faz o café e casa

E pedagco de cimento, é o seu canto, e é o seu lugar
Que nao falha, nao te cala

Se tu chora em seu colo, ela te abraga em suas paredes
A todo o olhar, todos os olhos e a deriva
Esquiva de forma agressiva, a saida mais viva
Explosiva de vida, viva sem normativas
Criativa e ativa, da rua a mais combativa
Que viu nascer em seu manto, que viu cair tantos, tantos
Que nenhum canto alcangaria para tantos
Firme e forte por todos os ausentes

Firme e forte por todos os presentes

Nessa terceira estrofe, o foco narrativo se reverte no uso da primeira pessoa. Nos primeiros
versos dessa estrofe, a voz-lirica demonstra o descontentamento e a resisténcia perante o
contexto que a circunda: capitalista e desprovido de sentimentos. “Eu sei que o amor se foi/
Quando o dinheiro apodreceu a fé/ Que por tras de tudo ha sempre o interesse/ Mas ainda

assim me mantenho em pé/ Firme! Eu me mantenho! O tempo todo!”, diz.
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O tom coletivo proporcionado ao verbo aparece quando da mencdo a diversos espacos
chilenos e cubanos e a evocacdo a unido dos povos da Ameérica Latina. (Cuba, Chile e

Ameérica Latina/ Santiago, Havana e Capitais Unidas/ Centro, Sul, Cordilheira, Vale).

Na cancdo, estes territorios ttm como representantes individuos que dominam e ao mesmo

tempo se confundem com o espago publico (‘se perguntarem, diga que somos da rua!”)

O termo ‘rua’ assume, neste trecho de can¢do, uma conotacdo subjetiva, reforcada pela
descricdo estabelecida em anaforas (Como exemplo podemos citar os versos finais da estrofe:
“Que viu nascer em seu manto, que 0 Viu cair tantos, tantos /Que nenhum canto alcangaria

para tantos/Firme e forte por todos os ausentes/Firme e forte por todos os presentes”).

E possivel compreender a ‘rua’ como ambiente pontualmente localizado em cada um dos
territorios citados, ou mesmo compreendé-la como sendo a ‘rua de todos 0s espacos
marginalizados do mundo’, uma ‘rua’ metaforica, que no espago concreto se faz habitada

pelos ‘filhos-migrantes’ da América Latina, estrato subdesenvolvido do continente americano.

A unido, que surge na muasica como uma espécie de profecia, se torna também o ponto basilar
para o estabelecimento da reflexdo entre os povos. Os povos marginalizados que seguem ‘a
pé’ em direcdo as ‘ilhas’ de isolamento, podem, segundo sugere a cangio, abrir ‘alamedas’ de
pensamento, convertendo-se em uma espécie de luz, direcionada aqueles que ignoram a

historia.

Ressalta-se, ainda, neste terceiro trecho transcrito, certo enaltecer e gratidao aos ensinamentos
obtidos pelas vivéncias em ambientes urbanos. A ‘rua’ é o protdtipo da figura materna,
‘escola’ de individuos revoltosos que, pela experiéncia, se tornaram sentinelas do mundo,

sempre em alerta face aos mecanismos de excluséo.

Soldados urbanos sdo esses individuos descritos como seres dotados de um propésito
irredutivel: o combate as injusticas sociais. E, mesmo diante da forca representativa de um

poder invisivel e sistematico, permanecem fortes, em condicdo de enfrentamento.

A resisténcia consciente prossegue como tematica central e circular da cangdo, consagrando-

se em refrdo pela quarta estrofe transcrita.
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Nota-se, mais uma vez, a consciéncia enunciadora face a consolidacdo de um sistema
centralizador, frio e interesseiro - Chama atencdo neste ponto, a extensdo assumida pela
critica rapper, que pode incidir tanto em relacdo aos regimes capitalistas, quanto em relacao

ao Socialismo, no caso de Cuba?®, na¢io mencionada ao longo da mdsica.

A voz enunciadora revela que, apesar de todos os obstaculos ‘se mantém firme’, chamando

atencdo para a origem de sua forga: ‘arua’.

Yo sé, que el amor... se fue

Cuando el dinero se pudrié de la fe

Que detras de todo siempre hay interés
Pero a pesar de todo me mantengo de pie
Firme! Que me mantengo! Todo el tiempo!
Si te preguntan, di que somos de la calle!

Traducéo:

Eu sei que o amor...se foi

Quando o dinheiro apodreceu a fé

Que por tras de tudo ha sempre o interesse
Mas ainda assim eu fico em pé

Firme! Eu me mantenho! O tempo todo!
Se perguntarem, diga que somos da rua!

A rua, local de impunidade e tristezas, onde os crimes ocorrem e as puni¢cdes se mostram
esquecidas, se revela sempre como um fator propulsor. A rua é a metafora do encontro. E na
rua que se da o encontro entre as camadas minoritarias e seus simpatizantes, é na rua que

surge a consciéncia das muitas dificuldades e da necessidade da resisténcia.

Na quinta estrofe transcrita, surgem os seguintes versos:

Yeah, vengo de un lugar oscuro, sobrado de sombras
Donde la ley es no respetar la ley que pongan
Donde la injusticia oficial pisado se compra

Y verdad que gira inspira la mentira que nos ronda
Mantén tu fe fuerte, no dejes

Que la fechorias espirituales te afecten

Ni hagan efecto en tu alma, la infecten

Friend sin frenar, inclina tu frente

La vista pesa, la gente aprisa, va por la pista

Y la humanidad solo en la plata piensa

Y en la street la triste tristeza

23 No verso “Desde el Malecon se abriran las alamedas” (Do Malecén vao se abrir as alamedas), cré-se, ha uma
alusdo a Cuba. O termo ‘malecon’ que, em espanhol, estabelece referéncia a ideia de ‘quebra-mar’ ou calgadao
(SENAS, 2001), é também a designagdo sob a qual é conhecida a orla de Havana, capital cubana (Malecon).
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Sigue free, fria, y frivola nos besa

Lava te que, la lava te quema

Nada te queda, nada te queda

Acaba esa sed que acaba tu sed

Escaba tu ser y clava tus pies donde puedas

La sangre corre, errores no hay quien borre

Forre esa y con responsabilidad

Y no respire hondo porque puede caer como las torres
Y no resistira ver que tu ser no se deshonre

El fin esta, canta y un gallo

La calle es un ring donde

King del King queremos ser tu caballo

Sacan la mano a la velocidad del rayo

Y mas caro que un roll Roiz del afio te salen los fallos
Ana Tijoux hermana di tu

Si en Chile pagan en doélares y cobran en club

Como el pana Mapocho lucho para que escuchen mi voz
En un lugar donde corrupto ahorita ya es hasta dios

Traducéo:

Sim, eu venho de um lugar escuro, onde sobram as sombras
Onde a lei ndo é respeitada

Onde a injustica é comprada

E a verdade que gira inspiraa mentira que nos assombra
Mantenha a sua fé forte, ndo deixe

Que os crimes espirituais afetem a vocé

N&o tenham efeito sobre a sua alma, infectando-o

Friend sem freiar, levante o seu rosto

A vista pesa, as pessoas se apressam, va pela pista

E a humanidade sé em dinheiro pensa

E na street a triste tristeza

Segue free, fria, frivola e nos beija

A lava ter quer, a lava que queima vocé

Nada Ihe resta, nada Ihe resta

Acaba essa sede que acaba sua sede

Escapa seu ser crava suas unhas aonde pode

Fluxos de sangue, ninguém pode apagar 0s erros
Previna-se e com responsabilidade

E ndo respire fundo porque pode cair como as torres

E n&o suportard ver a ndo desonra de seu ser

E o fim esta ai, canta e um galo

A rua é um ringue onde

Rei dos Reis queremos ser seu cavalo

Tiram a mao com a velocidade do raio

E mais caro do que um Rolls Royce do ano custam suas falhas
Diga a sua irm& Ana Tijoux

Se no Chile pagam em dolares e cobram no clube

Feito 0 amigo Mapocho luto para que escutem minha voz
Em um lugar onde corrupto agorinha cabe até a Deus.

Nesta estrofe, o foco narrativo que se mantem em primeira pessoa, apresenta uma voz lirica
que, em afirmacgao e sob o uso de anaforas (‘onde’), reconhece seu lugar de origem e assume a
esperanca em dias melhores. Nesses termos, profere os versos: “Sim, eu venho de um lugar
escuro, onde sobram as sombras/Onde a lei ndo é respeitada/ Onde a injustica € comprada/ E a
verdade que gira inspira a mentira que nos assombra/Mantenha a sua fé forte [..]”.
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Interessante é, também neste trecho, a evidéncia de uma postura pedagdgica perante possiveis
ouvintes que se encontram na rua, vivendo as situag0es descritas na letra. Versos como “Nao
deixeis queos crimes espirituais afetem a vocé/ N&o tenham efeito sobre a sua alma,
infectando-o/ Friend sem freiar, levante o seu rosto” soam como orientacdo a escuta de

individuos desamparados de referenciais humanos e amparo legal.

A realidade é descrita verso a verso, com palavras que evidenciam, em sinestesia, a dificil
realidade que permeia o vivenciar das camadas minoritarias: “A vista pesa, as pessoas se
apressam, va pela pista/E a humanidade s6 em dinheiro pensa/ E na street triste tristeza/
Segue free, fria, frivola e nos beija/A lava te quer/ A lava que queima vocé”.

Entre o décimo quarto e o décimo sexto versos da estrofe transcrita, a performance apresenta
um eu-lirico a encorajar seu interlocutor — perdido em meio ao caos urbano, sistémico. A0
constatar o cenario, a voz lirica informa ao interlocutor eliptico “Nada lhe resta/ Nada lhe
resta” e pede que este ‘crave suas unhas’ onde por ventura “possa”. Embora nio identificado
expressamente, este interlocutor parece ser alguém com o qual a voz-lirica se identifica e se

preocupa.

Ja entre o décimo sétimo e o vigésimo primeiro versos da estrofe transcrita, observamos
palavras que ratificam o ‘trajeto norteador’ tracado pela a voz- performaética até aqui. Esta se
dirige a figura do interlocutor, alertando serem o0s erros, marca inapagavel, cuja consequéncia
fatal beira o rancor e a loucura: “Fluxos de sangue, ninguém pode apagar os erros/ Previna-
se’* e com responsabilidade/E ndo respire fundo porque pode cair como as torres/ E n&o

suportara ver a ndo desonra de seu ser/E o fim esta ai, canta e um galo” [...].

Todo cuidado € pouco, para aquele que estd sujeito ao sistema. A cangdo alerta seu (S)
interlocutor (es), para saber se portar perante a realidade, considerando que a inserc¢do leviana
em meio ao “jogo social” pode implicar em quedas. A mensagem evidencia a ideia de que €
preciso ser resistente, ter malicia, fé e consciéncia para ndo errar, estando vulneravel a
destruicdo (Perceba-se, neste ponto, a alusdo estabelecida pela performance rapper as torres

gémeas do World Trade Center).

24O verbo espanhol “forro’- que na lingua mée remete & acdo de forrar, revestir (SENAS, 2001) - também
costuma ser utilizado por meio da linguagem grupal/giria para designar a ideia de ‘preservativo’ ou ‘camisinha’.
Nesse sentido, a expressdo ‘previna-se’ nos pareceu a mais adequada para utilizacdo na estrofe.
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Entre 0 vigésimo terceiro e o0 vigésimo nono versos da estrofe transcrita, a voz enunciativa
assume um carater coletivizado, evidenciando um canto-falado que se mostra como a voz de
muitos. “Rei dos Reis queremos ser seu cavalo/Tiram a mao com a velocidade de um raio”,

diz, externando a vontade de invasao coletiva, face ao territorio dominado pelos opressores.

A rapper-performer, nesse sentido, se declara “irma” desses grupos, alertando ser a rua uma
espécie de ‘ringue’, onde é preciso lutar contra todos valendo-se do verbo. A partir da
comparacdo com veiculo da marca Rolls Royce a cangdo exemplifica o qudo importante € o

dizer sobre os fatos vividos “E mais caro do que um Rolls Royce do ano custam suas falhas”.

Faz-se notavel a referéncia estabelecida pela cangdo a um dos principais rios chilenos: O Rio
Mapocho; em torno do qual a cidade de Santiago surgiu e se desenvolveu. Hoje sofrendo com
problemas graves relacionados a polui¢cdo e ao assoreamento, o rio € um elemento que, assim
como a voz enunciadora, luta para garantir a sobrevivéncia e alcancar algum tipo de
representacdo. Nesses termos, Tijoux ratifica o desafio de permanecer ‘viva’, em condi¢fes de
embate, ainda que os tempos parecam ndo dispor de boas condigdes ou solugdes. “Se no Chile
pagam em ddlares e cobram no clube/ Feito o amigo Mapocho, luto para que escutem minha

voz/ Em um lugar onde corrupto agorinha cabe até a Deus”.

Sobre a existéncia do rio Mapocho, manifestam-se os pesquisadores Carlos Mello Garcias e
Jorge Augusto Callado Afonso (2013) no artigo Revitaliza¢do dos Rios Urbanos, ao que

dizem:

O rio Mapocho localiza-se na regido metropolitana de Santiago, com nascentes na
cidade de Barnechea, passando por varias comunidades, incluindo as cidades de
Providéncia, Maipu e Santiago. Sua extensédo é de, aproximadamente, 110km, sendo
que a area de drenagem da sua bacia hidrogréfica € 4230kmz2. Fatores como a
poluicéo orgénica proveniente da falta de rede de esgoto, o lancamento de chorume
devido & disposig¢do final inadequada de residuos sélidos, a auséncia de conservagdo
do seu leito e a fragmentacéo dos espacgos urbanos relacionados ao rio constituem as
principais causas de degradacdo dos trechos do rio Mapocho. Entre as consequéncias
da degradacao, citam-se as alteragdes na biota e a falta de espacos e de adgua de boa
qualidade, para proporcionar a recreagdo e o contato direto da populagdo com o rio
(GARCIAS; AFONSO, 2013, p. 137).

A conclusdo da mensagem estabelecida pelo texto musical se da na sexta e ultima estrofe

transcrita quando, mais uma vez, nos deparamos com o refrdo- consciente:
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Yo sé, que el amor... se fue

Cuando el dinero se pudrié de la fe

Que detras de todo siempre hay interés
Pero a pesar de todo me mantengo de pie
Firme! Que me mantengo! Todo el tiempo!
Si te preguntan, di que somos de la calle!

Traducdo:

Eu sei que o amor...se foi

Quando o dinheiro apodreceu a fé

Que por tras de tudo ha sempre o interesse
Mas ainda assim eu fico em pé

Firme! Eu me mantenho! O tempo todo!
Se perguntarem, diga que somos da rua!

Si te preguntan mostra-se, portanto, como a presenca consciente de uma rapper-compositora
que oferece por meio da estética um retrato de seu tempo, a0 mesmo tempo em que cria, a
partir da paisagem sonora estabelecida, condicdes para que haja a identificacdo de seus
ouvintes e para que estes encontrem, ali, no conteido sonoro, a orientacdo do ‘ndo-sucumbir’
as pressoes globais, podendo encontrar em seus préprios guetos de exclusdo, a motivacgao para

a resisténcia.

4.2.5 Xawpetiouog: saudagdo aos pais

A musica Xaipetiouog (que em grego quer dizer ‘cumprimento’) é o ‘carro-chefe’ do CD
AMdva. O processo tradutorio da cancdo revela um discurso agradecido e de reconhecimento a

figura dos pais, tidos como corajosos e resistentes, face a um sistema opressor.

Satirizando a realidade burguesa religiosa, condensada na ortodoxia, MC Yinka cria um
refrdo no qual a imagem dos santos cultuados pelos gregos é substituida pela dos pais,
metafora representativa de toda classe (i) migrante, composta por pessoas e historias que
compartilham do sonho de deixar um pais destruido pelos colonizadores, em prol de uma
patria que lhes traga melhores condigdes de sobrevivéncia. Nesse sentido, a voz lirica nos diz,

em refrdo, sob o foco narrativo em primeira pessoa do singular, a primeira estrofe transcrita:

Peppaiv- 2X

Xopetd pe 6EPAGHO TOV d1KO GOV aydVaL
MMaipveo g Kot Tpayovdd TV dikio Gov KOV

Refrao- 2x

Tradugéo:
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Cumprimento com respeito sua luta
Acendo a vela e canto sua imagem

A continuidade da cangdo se faz em tons quase épicos, de uma poesia narrativa. Na segunda
estrofe transcrita, percebe-se a presenca de um olhar contemporaneo que relé o passado,
enxergando neste, evidéncias de uma exploracdo capitalista perante a qual os primeiros (i)

migrantes lutaram. Nesse sentido, diz a letra:

ASECTOTEG YOYEG WOYVOVTAG Y10, VEOUG HALOVG .

INUOSEUEVES b TOL KOGLLOL TO amapTyolT

AT yevokTovieg 0lkovouIKéS, kpioels ,KAeppéva edpn

NPWES TOV TO XEPL TNG SVONG TOVG ‘EXEL APTAEEL, TOV TAOVTO
Yupvave ceAMSA, WayvovTag Vo Bpouv OVOLO GTO OVELPO TOVG
Vo TOL AOVCEL [ ALy TId0, 68 AVTN TV TaTpida, Tovg gida, va
emPuovouv pe péoa pndopiva yio va kepdicovv v maptida.
apyés dekaetiog 80 €ida TO MG , 0L YOVELG LLOV 0L TPATOL OV HETAVAGTES
Kot €100 TG TO GVLGTNE, OV NTAV £TOLLO VO TOV AYKOALACEL
LG KoL avikovo To 10iko Tovg Vo 6TTAGEL Kol £TGL GUVELoAY
TAV® 0o SVVEG TPOKUTOANYELS VO, LLOV YOLLOYELOVE

Koita Tovg, Koito Tovg .

Traducao:

Almas sem rumo procurando novos horizontes

Todos marcados pelas mazelas do mundo

Chacinas, crises econdmicas,terras roubadas

Herois que Ihes roubaram os louros- os mandatarios roubaram tudo
Viram a pagina procurando encontrar um nome para seus sonhos.
Ter um raio de sol na patria que escolheram

Lutar com as minimas forcas para ganharem uma pétria

Nos anos 80 eu vim ao mundo, 0s meus pais eram 0s primeiros imigrantes
E percebi que o sistema néo estava pronto para abraca-los,
Tampouco para fazé-los desistir.

Continuaram sobre grandes dificuldades, com sorrisos.

Olhem para eles, olhem para eles

Nota-se que a letra oscila entre a descri¢cdo do passado e a constatacdo do presente. Assim, 0s
primeiros versos dispdem sobre um passado ndo muito distante, no qual os primeiros (i)

migrantes deixaram seus paises em busca de melhores condicdes de vida.

Nos primeiros sete versos desta estrofe, esta busca é narrada por meio de um foco narrativo

estabelecido na terceira pessoa do singular:

Almas sem rumo procurando novos horizontes/Todos marcados pelas mazelas do
mundo/Chacinas, crises econdmicas,terras roubadas/ Her6is que lhes roubaram os
louros, os mandatarios roubaram tudo/Viram a pagina procurando encontrar um
nome para seus sonhos. /Ter um raio de sol na patria que escolheram/Lutar com as
minimas for¢as para ganharem uma pétria [...].
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Fica evidente por meio desses primeiros versos, a descricdo da experiéncia da diaspora,
protagonizada por seres que, independente da nacionalidade, dispdem de caracteristicas
comuns: seres ‘sem rumo’, ‘colonizados’, ‘extorquidos’, ‘violentados’, que deixam seus
lugares de origem e utilizam suas ‘poucas forcas’ para seguir em busca de ‘raios de sol’ que

possam ‘dar nome a seus sonhos’.

Do oitavo ao décimo segundo verso da estrofe transcrita, a voz enunciadora narra suas origens
sob o foco narrativo da primeira pessoa do singular. Como se pertencente a segunda geracéo
de imigrantes — destaca-se o fato de MC Yinka, realmente pertencer a tal grupo — a voz lirica
realiza uma releitura dos fatos historicos oficiais, enxergando face a didspora um cenério de
exploracdo frente ao qual seus antecessores tiveram de se sustentar, fazendo-o com éxito, de

modo a persistir bravamente perante as dificuldades.

As tentativas de superacdo de cada obstaculo enfrentado, entretanto, sdo descritas pela letra
analisada, como um fim previsivel. Aos olhos da voz lirica, o sofrimento e a persisténcia dos
deslocados, na pétria escolhida, seria um resultado inevitavel, uma vez que o pais ndo detinha
condigdes para a recepgdo desses ‘novos habitantes’, tampouco instrumentais capazes de
impedi-los de resistir. “E percebi que o sistema ndo estava pronto para abraca-los/ Tampouco

para fazé-los desistir/ Continuaram sobre grandes dificuldades, com sorrisos”, afirma.

A voz lirica chama atencdo para esta resisténcia: “Olhem para eles, Olhem para eles”, diz,
ressaltando a existéncia de faces cicatrizadas pelo estigma, porém serenas e sorridentes, ante a

possibilidade de encontrarem algum ‘fio’ de esperanca, em seus destinos.

Na sequéncia da cangdo tem-se um tempo musical que, de certa forma, acompanha o tempo
historico. A narrativa em cancdo estabelece um salto de vinte anos, que vai da descri¢do ‘do
nascimento do rappper-voz-enunciativa’, na déecada de 80, até o tratar do contexto social

estabelecido nos anos 2000.

O rapper-observador enxerga um pais de injusticas e preconceitos sociais, onde 0s imigrantes
sdo apenas pegas para o bom funcionamento do sistema capital. Assim, disple a letra, na

terceira estrofe transcrita:
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EALGSa 2000 ko Bdre ot peTovioTteg odvuvapot Kpikot

OTNV KOW®VIKY aAvcida omd Egvopdvng Eevopopoug

ov povalovv eEm ot Eévot oav va givat n ovcsia g {ong Tovg,

amd avutd depévol. To duokivTo KPATOG, OPYOTOPTLEVOL

dtevbétnoe 1o B0, VOULILOTOONG KoL ETGL 01 OIKOVOLLTKOL
LETaVACTEG TAEOV , TPOPOSOTOLY TO GVUGTNLLA TNG SIKIAG TOVG
amo&evdong , To Todd Tovg yévvnua Opéppa EAAnvec ,

dev ypapovtot oto dNUotoéAoYL Kot HOAS yivovTot 18

Tovg {ntave Gdeto TOPOOVIG cav va £xovv EpBeL Tpv Eval xpOVo
6ToV TOT0 AVTO.

1 aTI®PNGia, Kot 1) avoyn divel £30.pog 6€ Avadpovs PUCIGTES.

Noa kévouv TEGIaTo 68 OVUTEPACTIGTOVG TUKIGTAVOVG KOl LUKPOTI®ANTES
Enifeoeic patoiotikeg apétpntec.

Avelyviaoteg VTOBESELG VEKPDV LETAVACTMV GE YEPLOL OGTUVOUIK®V
Méoa og orkotetva dopdtio EVA0SAPLLOL Kot KUVIYNTA

Ko M ToAdtela To PAEUUA TG 0AAOL VO TTETOL ,

eumoplo EEVNG GAPKOG, SLKIVIOT YOVUIK®OV

oV BEAovVV va epYAoTOVY Kot TMPA G€ PPMdULKa

oteva TNV afooTNTo TOVG TOVAOLV.

Traducdo:

Grécia 2000 e colocam os imigrantes em frageis argolas

Na sociedade que tem medo de estrangeiros e é xen6foba
Gritam: fora estranhos!E a esséncia da vida deles

Como se a culpa fosse deles... Neste pais sem producdes

Os temas sobre legalidades e questdes econdmicas sédo transferidos
E assim os imigrantes alimentam o sistema.

Alienacdo. Os seus filhos nascidos e criados na Grécia,

Quando completam 18 anos, Ihes pedem licenca de permanéncia
Como se tivessem acabado de chegar

Neste lugar

A impunidade e a intolerancia d&o espaco aos facistas.

Para castigarem paquistaneses e os da pequena Asia.

Problemas raciais inimeros.

Casos sem solucéo, imigrantes mortos nas maos da policia.

Em quartos escuros, pancadas e perseguicao.

E a cidade se equilibra como da.

Comeércio de carne estrangeira, trafico de mulheres

Que querem trabalhar e agora se sujam

Vendem sua inocéncia

Como ¢ possivel notar, a constatacdo da poética rapper nivela a existéncia do imigrante
aquela do escravo ou prisioneiro social. Utilizando-se do foco narrativo em terceira pessoa, o
eu-lirico descreve um contexto em que pariam a exploracdo e a xenofobia: “Grécia 2000 e
colocam os imigrantes em frageis argolas/Na sociedade que tem medo de estrangeiros ee €
xen6foba/Gritam: Fora estranhos! E a esséncia da vida deles/Como se a culpa fosse deles [...]
Neste pais sem producdes/ Os temas sobre legalidades e questBes econdmicas sdo
transferidos/ E assim os imigrantes alimentam o sistema.”. Nota-se que 0s versos demonstram
a ndo-crenca no pais descrito, considerado pela voz performatica como sendo algo ‘sem

solucéo’.
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A Grécia, para onde também emigraram os pais de Afolanios, autor da cancdo em analise, é
descrita em performance como sendo um espaco guiado pela Idgica exploratdria-capitalista,
I6gica esta que ‘se alimenta’ do préprio trabalho estrangeiro. Na estrofe, o rapper parece
performar a propria trajetoria: a licenca de permanéncia solicitada a Manolis no mundo real -
e diversas vezes mencionada em entrevistas dadas por ele - é agora cantada por MC Yinka,
em versos contundentes, que dizem: “Os seus filhos nascidos e criados na Grécia/ Quando
completam 18 anos, lhes pedem licenga de permanéncia/ Como se tivessem acabado de

chegar/ Neste lugar”.

O performer menciona a presenca dos imigrantes ‘paquistaneses’ e ‘da pequena Asia’,
avaliando o destino dos que apenas queriam trabalhar e ‘vencer na vida’, mas encontraram
caminhos mais dificeis do que o esperado. ‘Alimentos’ de um sistema que ndo se interessa em
regularizar a situacao dos trabalhadores vindos de outros paises, tais imigrantes sdo descritos

como sendo alvo de uma realidade opressora e pautada em extrema intolerancia.

O espaco descrito atraves da cangdo interpde a imagem de nativos preconceituosos, sobretudo
aqueles que exercem a acdo policial e, clandestinamente, oprimem e assassinam 0s
imigrantes. Ressaltam-se, nesse sentido, as seguintes passagens: “Casos sem solucdo,
imigrantes mortos nas maos da policia/ Em quartos escuros, pancadas e perseguicdo / E a
cidade se equilibra como da / Comércio de carne estrangeira, trafico de mulheres/ Que querem
trabalhar e agora se sujam/ Vendem sua inocéncia”).

Destaca-se, também, neste trecho, a mencdo as mulheres estrangeiras que, desprezadas pelos
mecanismos licitos do sistema trabalhista grego, precisam ‘vender a inocéncia’, nos ‘becos

sujos e escuros’ do pais.

A cancdo chega ao fim de seu texto, mais uma vez, com a palavra em refrdo de

reconhecimento aqueles que (i) migraram e enfrentaram as agruras da nagdo desconhecida.

Pegpaiv- 2X

Xopetd pe GEPAGHO TOV d1KO GOV aydVaL
MMaipveo g Kot Tpayovdd TV dikio Gov KOV

Traducéo:

Refrao- 2x
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Cumprimento com respeito sua luta
Acendo a vela e canto sua imagem

Nota-se que, novamente sob o foco narrativo estabelecido em primeira pessoa, o performer
reverencia a luta de seus antepassados e, também, de todos os imigrantes que, postos em
condicdo de igualdade face as imagens representativas dos santos ortodoxos, sao vistos como

merecedores de respeito e admiracéo.

4.2.6 Appwa: a historia africana, cantada em batidas rappers

Africa é uma cancéo que, explicitamente, se presta a narrar uma histéria. Camuflada por um
‘tom’ ficcional, a narrativa usa de descri¢des imaginarias para dispor de fatos concretos que
remetem a questdes originarias fundamentais a compreensdo das razfes que impulsionaram (e

impulsionam) muitos dos imigrantes africanos a se submeterem as condicdes da diaspora.

AN pia puOuikn otdpia Bo o yio po

IIpryxnnéca mov EKPOcOTOVCE TO YOPO

To pvBud kot Tov Thovto T0 Paciieto g Eukovoto

Toti nTav dyplo dpopeo depua To GVOLLO TNG

H partio g tave y10pth Kot omwd TOAAOVG LVNGTNPESG

Hobn yOp® g mévta palépevotl avAKOL Kot TPV TAPEL ATOPAcT
€mopve omd avTovG GLULBOVAN

Traducéo:

Vou contar uma histéria ritmica

De uma princesa que representa a danga

O palécio famoso por sua riqueza e fungéo

Seu nome bonito e selvagem era Africa

Representava tesouros para muitos candidatos

Cortejada pelos palacianos, mas antes de se decidir por um
recebia varios conselhos deles.

Nota-se ja na primeira estrofe transcrita a intencdo da letra atribuida a cangdo: ‘contar uma
historia ritmica’, a historia de uma princesa muito ‘rica’, chamada ‘Africa’. Sob o foco
narrativo estabelecido na primeira pessoa do singular, a voz-enunciativa executa uma
referéncia metafdrica ao continente africano, fator que permite ao receptor a associacao entre
a lirica e a historia real. A Africa é um territério descrito na cangdo como sendo alvo de
nacdes exploradoras, ‘candidatos palacianos’ que, por entendé-lo enquanto um ‘tesouro’ de

extremo valor, empreenderam em torno deste, vérias disputas.
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Um olhar mais cuidadoso nos permite inferir ser a estrofe uma aluséo histérica que remete ao
processo de colonizagdo atravessado pelo continente Africano. Referindo-se a ‘princesa’
Africa a voz lirica descreve varios pretendentes que poderiam ser compreendidos aqui como
sendo as nagdes que tentavam colonizar o continente. Nesse sentido, dizem os versos: “Seu
nome bonito e selvagem era Africa/Representava tesouros para muitos candidatos/Cortejada
pelos palacianos, mas antes de se decidir por um/ recebia varios conselhos deles”.

A ideia de um ‘corpo metaférico’, relacionado ao processo colonizador estabelecido sobre o

continente africano, surge ratificada por meio da segunda estrofe transcrita, que nos diz:

MoAig v £€PAena 6TO HVOAD LLOV £PEPVA YOVILLEG TEPLOYES

AyaBeg popeég avBpdmovg e apyéc Kot TopadOcELS

Kpovotd kot teréteg

To Bacitelo g Nrav kdtw and v pesdyelo Paciinddeg

Ydyvave TpOTOo Y10, VO, YELTOVV Ta KAAN TNG Lavpng B€ag

Mo avtd TANcLacAVE TOVG AVAIKOVG TOV NTAV TOVIPOL

Kot kapockdnot ,mico and Ty mhdn g avtol Kavove GuVOIKESLO
[IMpav ta AéeTa Kot TovAncave TNV Aepko onva

Kot oot €ywve mopvn adnedyov Tepdtov ToL TNV pouQOVGAV GOV
Kvonvec.

Traducdo:

Quando a via recordava regides férteis

Sincero semblante de pessoas com principios e costumes

Percusséao e cerimdnias,

O reinado dela era menos poderoso que os reinados mediterraneos
Procuravam uma maneira de degustar os sabores da Deusa negra
Por isso foram ao encontro dos palacianos sagazes.

Astutos e oportunistas que, sem o seu consentimento, fizeram acordos
Receberam o dinheiro e venderam a Africa barato

Ela virou prostituta das feras famintas que se alimentam dela

Como parasitas

O eu-lirico, nesta estrofe, descreve a observacdo de uma regido fertil, sobretudo na
conservagdo de praticas culturais relativas a tradi¢do local. “Quando a via recordava regides

férteis/ Sincero semblante de pessoas com principios e costumes/ Percussdo e cerimonias”,
diz.

Entretanto, o continente ‘rico’ e ‘fértil” passa a ser descrito, do quarto verso em diante,
também como algo fragil face aos ‘poderosos reinados mediterraneos’. A fragilidade da
‘princesa africana’ e de ‘seu reino’ deu lugar a cobica e, posteriormente a exploracao.
Descreve, nesse sentido, a voz lirica: “Astutos e oportunistas que, sem 0 seu concentimento,

fizeram acordos/Receberam o dinheiro e venderam a Africa barato.”
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Metéforas a parte, sabe-se que, na vida real, o continente sofreu com a presenca colonizadora
de exploradores que advinham dos mais diferentes paises (Portugal, Gra-Bretanha, Espanha,
Holanda, etc.). O intenso assedio pelas terras africanas, culminou na reparticdo do continente,
no ano de 1884.

No artigo Africa, um continente em mutac&o - A terceira vaga de transicbes democraticas e
alguns impactos politicos da globaizacdo em Estados nao-democraticos, o pesquisador

Alberto Manuel Vara Branco (2006, p. 63) relata, inclusive, como se deu tal processo:

A partilha da Africa tem inicio, de facto, com a Conferéncia de Berlim (1884), que
instituiu normas para a ocupacao. No inicio da | Guerra Mundial, 90% das terras ja
estdo sob o dominio da Europa. A partilha é feita de maneira arbitraria, néo
respeitando as caracteristicas étnicas e culturais de cada povo, o que contribuiu para
muitos dos conflitos actuais no continente africano. Outros paises europeus também
procuram dominar a Africa, como a Franca, a Bélgica e a Italia. Portugal com esta
partilha continua com Cabo Verde, S8o Tomé e Principe, Sdo Jodo Baptista de
Ajudd, Guiné-Bissau, Angola e Mogambique. Apds a partilha ocorrem movimentos
de resisténcia. Contudo, muitas das manifestacdes sdo fortemente reprimidas com
violéncia pelos colonizadores.

Na terceira estrofe transcrita, surge o refrdo. Nele, a voz lirica surge repete a palavra ‘Africa’,
como se clamasse, saudosista, por um continente imaginario. O canto que parece se iniciar em
fragmentos de uma escala ascendente, retrocede a Ultima silaba falada, o que poderia sugerir
uma espécie de ‘tristeza’ cantada pelo receptor. A palavra Africa se estende em

prolongamentos sonoros que, em nossa tradugdo, ganham o ‘corpo’ das reticéncias.

PE®PAIN- 2x

Appid ...
Appcd ...

Tradugdo:
Refrdo- 2x:

Africa...

Africa...
A ideia de um saudosismo referente a nacdo - mae dizimada por estrangeiros é sustentada na
quarta estrofe transcrita, quando o emissor externa a profunda tristeza ao constatar a

devastacdo causada pelos povos estrangeiros.

Méta amo koipd v €lda, pio poKEVTNTN TPIYKNTIC
ZINUEVT Kot pripayLEVI TAEOV 0TO EAE0G TOV OVAIK®OV
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Iov yivave dwayeplotéc 610 Paciieo g

H ke moté B€a dev gumvéel TAEOV TOVG VINKOOVG TNG
Agv TIGTEVOVV Tl GTOV TVELLL TG , Y10 QLTO

Kat aykoidoave v avacedieta kot Tndnéave

>to mhoio g Eevitidg .

MoAg v Preno pov €pyetat 6To puaAd 1 acBéveia
Mov £pyetot 6To pLaAd ot EPPVAEG dtopLdyeg

Mov £pyetot 6To PLaAd M AVEXELL [LtoL LOPON
Toaxiopévn omd dvvaoTeg

Traducdo:

Depois de algum tempo a vi, princesa maltrapilha
Destruida e fixada na caridade dos palacianos
Que se tornaram administradores no seu reino

A deusa nao inspira mais seus suditos

N&o acreditam no seu espirito

E por isso abragaram a inseguranca

Pularam no navio da viagem estrangeira

Logo que a vejo me vem as lembrancas das doencas
Me vem a lembranca das guerras civis

Me vem a lembranca da miséria e a imagem
Arrebentada pelos déspotas

A ‘princesa Africa’, agora ‘maltrapilha’ e “destruida’ ¢ administrada pelos ‘palacianos’ €, por
ter sido ‘tdo explorada’, ja ndo mais desperta o desejo de novos ‘pretendentes’, tampouco a
admiragdo de seus ‘suditos’. Em um jogo de aliteracdes e metaforas, a cancdo descreve a
Africa pos- colonizagdo, que se resume a um cenario de conflitos e ‘inseguranca’, realidade
‘doentia’ trazida pelos colonizadores. Os sons, quase imperceptiveis, por vezes lembram um
piano; por outras, uma oquestra. Sdo sons que cedem lugar, ao longo de toda a performance, a
palavra saudosa e ressentida, representativa do sentimento e da memdria de quem deixou a
terra natal e hoje faz estética da propria historia. Utilizando-se do mecanismo de coesdo
‘anafora’, disple, assim, a voz lirica: “Me vem a lembranca das guerras civis/ Me vem a

lembranga da miséria e a imagem/ Arrebentada pelos déspotas”.

Na quinta estrofe transcrita, surge algo inesperado. Nota-se uma espécie de expansao
enunciativa da estética em analise, no sentido de que esta - apds ter se prestado a narrar a
historia do continente africano por meio do olhar oprimido - dedica seus versos finais a outras

‘princesas’ também devastadas em atitudes colonizadoras. Dizem o0s versos desta estrofe:

AALO €voL TpayodOL Yol TIG TEPLOY EC TOV KOTATOTHOMNKOV

INo T1¢ TPIyKNTINGoEG OV TNV AGUYT TOVG £XACOV , Y10l TLG OTOIKIES
[ov péta and v aveEapmoia énecav ota yépto Bvomatépwv
Kartaypaoctdv mov apvndnkave v e£EMEN TG 010G TOVG TG XDPOG
210 dvopa Tov kEPSOLG Kat TG dtapBopdg, kot yio va val mévta Kaid
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Tov k6cpoL Ta 0QevTIKG,vToPfabucpuéva ovelpa Kot avtiAqyelg tpitov kdcpov
Tovprotikd BépeTpa.Béapio yio avomoyiooTovg Tov aALALEL
Me éva Kovpmi Kot Yo TOVG LETOVASTES Lo EEXOCLLEVN V). ..

Traducéo:

Esta € mais uma cancéo pelas totalidades devastadas

Pelas princesas que perderam seu brilho

Pelos territorios que depois da independéncia cairam nas maos de usurpadores
Que se negaram ao progresso de sua propria patria

Em nome do lucro e da corrupcéo, para estarem sempre bem

Os donos do mundo...Sonhos destruidos....Percepg¢des do terceiro mundo
Resorts de turismo, resorts maravilhosos, desavisados para a mudanca

Como no aperto de um botao, imigrantes de uma terra esquecida

‘Pelas princesas que perderam seu brilho’, ‘pelos territorios usurpados’, ‘pela resisténcia as
corrupgdes impetradas’ e por muitos outros ‘imigrantes’ que cantam suas ‘terras esquecidas’,
a cancao se apresenta ao modo de uma porta voz das nacdes colonizadas, senhora de passados
historicos semelhantes. “Aos agentes do capital, ‘desavisados’, parece incorrer um recado
subliminar: o de que os ‘imigrantes’, em ‘terras esquecidas’ podem orquestrar ‘a mudanga’,

rapidamente, como em um “aperto de botao”.

Rica em aliteracdes e metaforas, do inicio ao fim de sua extensao, a letra de Apiko chega ao
término desta transcri¢cdo, mais uma vez, com a exposic¢do do estribilho, no qual o emissor

clama por sua patria imaginada.

PE®PAIN 2x

Appid. ...
Appid. ...

Traducéo:
Refrao-2x
Africa...

Africa...

Aoppco: €, sem duvida, uma homenagem tanto as na¢des colonizadas, quanto a seus filhos -
estando estes em solo natal, ou desterritorializados, lembrando a origem e seu pais em

sensacdes de didspora.
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4.2.7 Shock: as doutrinas de Choque e a intolerancia raivosa das massas marginais

Composta e performada por Anita Tijoux, Shock (Ou ‘Choque’, em portugués) é uma cancao
que, de certa forma, externa o inicio de uma contundente reacdo por parte das camadas
marginalizadas, em relacdo ao aparato sistémico-capitalista.

Na primeira estrofe-performada, ha na voz-lirica, a constatacdo da existéncia de um discurso

regente, advindo do sistema controlador, totalitarista.

Venenosos tus monologos
Tus discursos incoloros

No ves que no estamos solos
Millones de polo a polo

Al son de un solo coro
Marcharemos con el tono
Con la conviccion que
Basta de robo!

Traducdo:

Venenosos sdo teus monologos
Teus discursos sao sem cor
Nao vés que ndo estamos sds
Milhdes de polo a polo

Ao som de um s6 coro
Marcharemos com o tom
Com a convicgdo que

Jé basta de roubo!

Com o foco narrativo estabelecido na primeira pessoa do plural, e utilizando-se de rimas
pobres, a voz-lirica inicia a emissdo de seus versos descrevendo e, a0 mesmo tempo
adjetivando, o discurso hegemonico: “Venenosos sao teus monoélogos/ Teus discursos sao sem
cor”. Em referéncia direta ao sistema, pergunta: “Nao vés que ndo estamos s6s?” e afirma,
em seguida e de forma previsivel, a unido entre os semelhantes. “Milhdes de polo a

polo/Marcharemos com o tom/Com a convicgdo de que ja basta de roubo”.

Cansado da usurpagédo sistémica, o ‘eu-lirico’ se lanca a negagdo conjuntura social na qual
parece estar imerso. A identificacdo de certas caracteristicas da ordem — a riqueza, a conducéo
politica e a palavra hipdcrita — surge a segunda estrofe, quando ha o abandono de um discurso

subserviente, em prol da recusa a estagnacao.

Tu estado de control

Tu trono podrido de oro
Tu politica y tu riquesa
Y tu tesoro no!
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La hora sono! La hora sono!
No permitiremos mas, mas
Tu dotrina del shock!

La hora sono, la hora sono
Dotrina del shock 2x

Traducdo:

Teu estado de controle

Teu trono apodrecido de ouro
Tua politica e tua riqueza

E teu tesouro, ndo!

A hora tocou! A hora tocou!
Nao permitiremos mais, mais.
Tua doutrina de “choque”

A hora tocou, tocou!
Doutrina do “choque” 2x

A semelhanca de um ‘despertar’, a voz-lirica performa o desejo de uma atitude. Na
construcdo estrdfica - permeada de metéforas, anéforas, assonancias e aliteragoes -, o eu-lirico
profere versos como “Teu trono apodrecido de ouro”/ “Tua politica e tua riqueza/ E teu
tesouro, ndo!” ?° 26 sob os quais demonstra a percepcdo das improbidades e injusticas
societarias, contrapondo o adormecer da submissdo ao posicionamento atuante. Por meio de
repetidas vezes, a voz enunciativa emite o verso ‘A hora tocou’, estabelecendo uma referéncia

metafdrica a este despertar critico e postura atuante assumida pelas classes minoritarias.

Ja na terceira estrofe, 0 que se percebe é uma elocucdo na qual consta a critica a realidade
capitalista instaurada em ambito global. A regéncia do mundo é atribuida a poucos e o que se
tem, via performance, é a denlncia de uma s6 regéncia que, em plano molar, emerge em

diretrizes comparadas ao fascismo.

No hay paises solo corporaciones
Quien tiene méas, mas mas acciones
Trozos gordos, poderosos
Decisiones por muy pocos.
Constituicién pinochetista

Derecho opus dei, libro fascista
Golpista disfrazado de un indulto elitista
Cae la gota, cae la bolsa

A torna se torna la maquina rota
La calle no calle, la calle se raya
La calle no calla debate que estala.
Todo lo quitan, todo lo venden
Todo se lucra, la vida, la muerte
Todo es negocio como tu todos
Semilla, Pascuala, métodos y coro

% Grifo nosso.
% Figuras de estilo presentes também na versdo em Espanhol.
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Tradugdo:

Nao existem paises, s6 corporacdes
Quem tem mais, mais e mais acoes
Pedacos grandes, poderosos

DecisBes por muito poucos

Constituicéo Pinochetista

Direito “opus dei”, livro fascista

Golpista disfar¢cado de um indulto elitista
Cai a gota, cai a bolsa

A decisao é tomada, a maquina quebrada
A rua ndo cala, a rua se risca

A rua ndo cala, debate que explode
Tomam tudo, tudo vendem

Tudo se lucra, a vida e a morte

Tudo é neg6cio como vocé, todos
Semente, Pascuala, métodos e coro

Assumindo um ‘tom’ essencialmente descritivo e acumulativo - ja que as informacdes
surgem de forma ‘quase caotica’, em grande velocidade na performance cantada - a estrofe
elencada tem o foco narrativo estabelecido sobre a terceira pessoa do singular.

Nos dois primeiros versos, pela utilizacdo de rimas paralelas, a voz-lirica realiza uma
constatagdo. “N&o existem paises, sO corporacdes / Quem tem mais, mais e mais agdes”. A
ideia relacionada a anulacdo das nacfes demonstra se basear na constatacdo da voracidade

exercida pela sistematica capitalista.

Tal percepgdo se altera um pouco quando passamos a analise do trecho estabelecido entre o
terceiro e o sétimo versos. Nota-se, pelas mencdes estabelecidas, que o sentimento critico face
a opressdo vivenciada em funcdo da sistematica neoliberal ¢ misturado ao conhecimento
histérico que, de certa forma, fez-se também o responsavel pela vivéncia em desterro,
protagonizada pela rapper Anita Tijoux e transferida a performance, conforme notamos a
partir da apreciacdo dos versos.

Nesse sentido, diz o eu-lirico “Pedacos grandes, poderosos / DecisGes por muito poucos /
Constituicdo Pinochetista / Direito ‘opus dei’, livro fascista/ Golpista disfarcado de um
indulto elitista”. E evidente o estabelecimento de criticas diretas, face a igreja catdlica — que ,
por meio de indultos teria sido perdoada das atrocidades cometidas ‘em nome de Deus’ — e ao
governo do ex-general Augusto Pinochet (1915- 2006), que esteve a frente do Chile, entre os
anos de 1973 e 1990. A realidade capitalista, posta ao lado das acdes de Pinochet, se iguala

aos olhos do eu-lirico, a dindmica do Fascismo. Destaca-se a importancia da projecédo da vida
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real, estabelecida na cancdo, em dialogia, j& que, foi durante o governo de Pinochet, conforme
explicado anteriormente, que os pais da performer Anita Tijoux tiveram de deixar o Chile, sob

a condicao de exilados politicos.

Em meio as dendncias proferidas, a estrofe carrega, enfaticamente, a tematica do despertar,
revelando uma cangdo imersa em ampla carga emotiva e disposta em sentimentos decorrentes

da trajetoria autobiografica daquela que a compés.

Do oitavo ao décimo primeiro verso, institui-se, pela ficcionalidade do cantar a descri¢do de
acOes correlacionadas ao ato revolucionario. E notavel, no trecho, o esmero perante a
linguagem, repleta de anaforas, metaforas e aliteracbes; capazes de descrever com
propriedade o processo revolucionario. No verso ‘Cai a gota, cai a bolsa’, utiliza-se do termo
bolsa - utensilio utilizado para armazenar objetos e finangas - enquanto metafora da
hegemonia econdmica social que estd se dissolvendo, ou seja, ‘caindo’. A nog¢do dessa
‘queda’ € mantida no transcorrer dos versos seguintes, que conservam o sentido do
‘rompimento de uma engrenagem’ ou ‘maquina’, que aos poucos se desfaz. A decisdo é
tomada, a maquina quebrada/ A rua ndo cala, a rua se risca/A rua ndo cala, debate que

explode” 2728,

Cientes de toda a corrupcdo e injustica, aqueles fadados a condicdo de marginalidade,
independente da posicdo territorial que ocupam no globo, tomardo as ruas em ‘debates’,
lutando para ‘quebrar a maquina’, compreendida, para efeito da presente analise, como sendo
a propria ‘maquina capital’, ou seja, o0 capitalismo operante no mundo que, na cancao
analisada, recebe criticas contundentes, em relacdo ao interesse incessante pela obtencdo da

mais valia.

A performance musical atesta o nascer da revolugdo, enquanto o eu-lirico assume a voz, em
lideranca. A frente de uma grande massa de marginalizados, caminha demonstrando
engajamento e a certeza de um esfor¢co que ndo serd dispensado em véo. Entre o décimo
segundo e o décimo quinto versos, 0 descrever da revolucdo se da de forma mesclada ao
descrever da operacionalidade capitalista. Por meio da apreciagdo dos versos ‘“Tomam tudo,

tudo vendem/Tudo se lucra, a vida e a morte/Tudo é negdcio como vocé, todos/Semente,

21" Grifo nosso.
8 Figuras de estilo presentes também na versdo em Espanhol.
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Pascuala, métodos e coro” nota-se uma espécie de “explicagdo-lirica”, estabelecida pela voz

coletivizada.

Percebe-se, no décimo quinto verso, o que parece ser uma referéncia estabelecida pela cancéo
a jovem compositora ( e também cantora) chilena Pascuala llabaca (1985- ). Conhecida por
executar performances folcléricas, nas quais atua com o acompanhamento de acordeom e
piano, Pascuala é uma das integrantes do grupo Samadi (que em portugués significa ‘estado
de transe’ ou ‘evolucdo espiritual’ 2°), de musica étnica, conhecido por compilar e performar
repertérios de diversas territorialidades, como Africa, América Latina, Arabia e Europa
(MUSICA POPULAR.CL, acesso em 10 ago. 2014).

A quarta estrofe transcrita, nota-se a repeticao dos versos - refréo:

Venenosos tus monologos
Tus discursos incoloros

No ves que no estamos solos
Millones de polo a polo

Al son de un solo coro
Marcharemos con el tono
Con la conviccion que
Basta de robo!

Traducdo:

Venenosos sdo teus monologos
Teus discursos sdo sem cor
Nao vés que ndo estamos sds
Milhdes de polo a polo

Ao som de um s6 coro
Marcharemos com o tom
Com a convicgdo que

Jé basta de roubo!

Atestando a resisténcia de seu grupo perante as agdes centralizadoras-governamentais, a voz
performatica atua em ‘lideranga’ como se estivesse a comandar uma revolugdo. O canto
fornece ao receptor a ideia de que, em prol da revolugdo, ‘tudo é valido’. E vélida a
apropriacdo dos valores do sistema capital, a aquisicdo de uma postura de resisténcia e,
sobretudo, o enfrentamento de todos os ‘combates’. E valida a vida, assim como também ¢é

valida a morte, a luta pelo reconhecimento, pela conquista de direitos, em nome de todos.

29 Tradugdo nossa.
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A apreciacio da cancdo déa-se sequéncia e, & quinta estrofe transcrita, surgem as seguintes

colocagdes em verso:

Golpe a golpe, beso a beso
Con las ganas y el aliento

Con cenizas, con el fuego

Del presente con recuerdo
Con certeza y con desgarro
Con el objetivo claro

Con memoria y con la historia
El futuro es ahora!

Traducdo:

Golpe a golpe, beijo a beijo

Com o desejo e encorajamento
Com cinzas, com o fogo

Do presente com memorias
Com certeza e com desgaste
Com o objetivo claro

Com a memdria e com a histdria
O futuro é agora

O impeto verbal presente nos versos performados resgata a memoria de um passado opressor,
a fim de que se estabeleca a mudanga. Na certeza de um futuro presentificado, tem-se a

imagem de um eu-lirico porta-voz das camadas marginalizadas.

Este, por meio de seus versos, desperta 0 encorajamento e a acdo daqueles com quem
compartilha realidades existenciais e aspectos identitarios. ‘Com um objetivo claro’, constroi-
se 0 presente a partir da ‘memoria’, fator propulsor para o enfrentamento dos ‘golpes’ e a
busca pela ‘vitoria’. A cancdo descreve o0 ‘desejo’ e 0 ‘encorajamento’ existentes em uma
revolucdo almejada, sentimentos transmitidos por meio da pratica da apreciacdo musical e

passiveis, portanto, de se materializarem.

O processo trancritivo prossege e chegamos ao ponto em que a canc¢do descreve com maior
aprofundamento um ‘olhar critico’ e ‘introspectivo’, langado pela voz-lirica, em relagdo ao
mundo em que se insere. O ‘eu-lirico’, nesses termos, constata estar em meio a um vultoso
processo de experimentacdo. Marionete manipulada pelo poder e seus agentes, compara a
vivéncia cotidiana a um ‘tubo de ensaios’, aspectos que podem ser constatados a sexta estrofe,

com versos que assim dispoem:

Todo este tubo de ensayo,
Todo este laboratorio que a diario,
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Todo este fallo, todo este econdmico modelo condenado de dinosaurio.
Todo se criminaliza

Todo se justifica en la noticia,

Todo se quita

Todo se pisa

Todo se ficha y clasifica.

Pero...

Tu politica y tu tactica,

Tu tipica risa y ética.

Tu comunicado manipulado

¢cuantos fueron los callados?

Pacos, guanacos y lumas,

Pacos, guanacos y tunas,

Pacos, guanacos no suman.

¢Cuantos fueron los que se robaron las fortunas?

Tradugéo:

Tudo isto é um tubo de ensaio,

Tudo isso é um laboratério para o cotidiano,
Tudo isso falha,

Tudo isso é um modelo econdmico condenado
e jurdssico

Tudo € criminalizado,

Tudo se justifica com a noticia,
Tudo € removido,

Tudo é pisado,

Tudo é arquivado e classificado,
Mas ...

Sua risada tipica e ética

Tua comunicagdo manipulada...
Quantos foram calados?

Tiras, estlpidos e cassetetes,
Tiras estupidos e estudantes
Tiras estupidos ndo somam
Quantos fugiram com as fortunas?

Em tom irbnico, a performer utiliza da cancdo para questionar a ética pela qual é operado o
sistema. Os versos denunciam a atuacdo de um sistema arcaico e repressor, embora global e
unificado, frente ao qual as massas sdo julgadas e punidas pelo maximo rigor das leis. A
estrofe & construida, do primeiro ao décimo verso, a partir do uso de anaforas que,
afirmativamente, constatam verdades sobre o sistema. ‘Tudo isto & um tubo de ensaio/ Tudo

iSso @ um laboratorio para o cotidiano/ Tudo isso falha [...]”.

Assim, por meio da voz-lirica, percebe-se a constatacdo de um sistema falido e corrupto,

manipulador de informagdes e que em nada ‘acrescenta’ ao desenvolvimento da humanidade.



181

Ha uma referéncia explicita a luta estudantil, que surge ilustrada em veeméncia pela cangao®:
“Tiras estUpidos e cassetetes/ Tiras estlpidos e estudantes/ Tiras estupidos ndo somam”. Ao
sistema e seus agentes, 0 eu-lirico questiona, nos décimo terceiro e décimo sétimo versos:

“Quantos foram calados”?/ “Quantos fugiram com as fortunas”?

A performance chega ao fim com a repeti¢do do refrdo, coincidentemente, também, a primeira
estrofe analisada desta cancdo. A sétima estrofe transcrita, mais uma vez, ratifica a ideia do

impulsionar de um movimento social em resisténcia, eis, entdo, que surgem 0S Versos:

Venenosos tus mondélogos
Tus discursos incoloros

No ves que non estamos solos
Millones de polo a polo

Al son de um solo coro
Marcharemos con el tono
Com la conviccién que

Basta de robo!

Traducdo:

Venenosos sao teus monologos
Teus discursos sdo sem cor
Nao vés que ndo estamos sds
Milhdes de polo a polo

Ao som de um s6 coro
Marcharemos com o tom
Com a convicgdo que

Jé basta de roubo!

Conforme se nota, a consciéncia do biopoder €, em Schock, o fator propulsor do embate
simbolico promovido pela estética rapper. Tal estética contém, em seu interior, a certeza da
existéncia de problemas de ordem transnacional. Além disso, parece contar, desde a
composicdo da letra, com uma enunciagdo persuasiva; que intenta despertar no sujeito
receptor algum tipo de reacdo de natureza préatica, capaz de subverter e alterar 0 maquinario

capitalista vigente no mundo.

%0 Ressalta-se que, ao longo da cancdo, chamou atencdo o uso do termo guanacos, usualmente aplicado para
referenciar um mamifero, cuja presenca se faz tipica em algumas regifes. Descobriu-se, ao longo das
investigacBes que esta é uma palavra capaz de assumir, sentidos conotativos. Nesse sentido, a titulo de
explicacdo, reproduzimos o seguinte verbete — “Guanaco, c.a. s (zool) Guanaco, mamifero ruminante utilizado
como besta de carga nos andes meridionais; (fig.) simples, bobo, estipido”. (ORTEGA, 1982, p. 1444).
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4.3 PARA TOMAR O TRONO OU ORIENTAR, A PALAVRA: O RAP, ESTETICA
LIBERTARIA DA VOZ EM FURIA

Nesta secdo é feita a andlise interpretativa de cancbes que, de maneira geral, tratam da
possibilidade e tentativa de reverter problemas de ordem social, a partir da palavra- rapper.
Tratam-se de cancdes que descrevem e denunciam a realidade, demonstrando o ressentimento
do excluido e sua tentativa de se fazer representar politica e ativamente, a partir da palavra,
também objeto difusor de conhecimentos. Nesse sentido, a se¢éo terd inicio a partir da analise

de AAGva, cangdo produzida e performada pelo rapper grego MC Yinka.

4.3.1 Alava: a dendncia ao sistema e o resgate por meio da voz

Alavo, (Ou Alana, em portugués) € uma cancdo cujo propdsito se relaciona também a
denunciar as opressdes e cddigos impostos por parte do sistema neoliberal, a0 mesmo tempo

em que enaltece o poder da estética verbal em realizar este feito.

Na interpretacdo sustentada na presente pesquisa, conserva-se a hipdtese de que o titulo da
cangao possivelmente seja uma variante em género, relativa ao termo ‘alano’ que, segundo 0

Novo Dicionéario Aurélio da Lingua Portuguesa, quer dizer:

Alano [ Do lat. Alanu]. S.m. 1) Individuo dos alanos, povo barbaro de origem
asiatica estabelecido na Sarmacia, entre 0 mar de Azov e o Caucaso e que no século
V invadiu e dominou, algum tempo a Galia e a Peninsula Ibérica. Aj. 2. Pertencendo
ou relativo a esse povo. (FERREIRA, 2010, p. 88).

Tal hipotese provém da percepcdo de que o conteddo discursivo desenvolvido na cancdo
analisada atribui a voz rapper a funcdo de ‘invadir’ territérios ja colonizados pelas forcas
dominantes e domina-los, disseminando em meio a eles uma espécie de ‘estética da
orientagdo’, voltada a esclarecer acerca dos fatos que permeiam a realidade e dos mecanismos

que nela operam.

A cangédo tem inicio com uma base sonora introdutéria, de volume discreto. Apos 0°20’
(vinte segundos) de introducdo, surge a presencga rapper, menos melddica e mais falada. O
som da fala rapper se contrapfe ao som da base, fornecendo desde o inicio, & cancdo, a

caracteristica sensorial que atesta o cenario da voz que ‘veio para gritar’.
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A primeira estrofe transcrita revela uma enunciacdo que se presta a fomentar, em seus
receptores, a consciéncia de uma ‘sociedade do espetaculo’, cujo funcionamento gera efeitos
danosos ao ser humano. Trata-se de uma sociedade que desagrega, fere e amortece 0s sonhos
humanos, mas que, mesmo assim, € cobicada e aprazivel a muitos, em funcéo das ‘ilusdes de

ordem material’ que gera.

KoAdg NAbeg oty evotnta mov offvovpe oteipeg oTIYHEG
Ytiypég [Mov gicat eykAoPiopévog 6Tovg TEGGEPIG TOTXOVS TOL VOU
Iov- yopilel 6TL N Kapdd 6TL 1 Kapdio evovel

Bo aykaoaoels, ayannoelg 6Tl 68 ToPAOVEL

0 Nxo¢ yivetar Plopa kot ayyilet yoyéc

paptopd kot divel pmvn og BovPég kpavyég

Covpe og Tepumélkeg uépeg, o Mo BEAEL
onPOELLO.PACT-POVVT TPOTACELS KO TEPA KAVEL

TO YAEO TO SEGIUO WAYV® LLE VYIELG KATUCTACELS

7OV AEVE VO, OEIC TNV TPAYUOTIKOTNTO € GALEG O10GTACELS
TOPACTAGELG YOXOVOYKOOHOV, BEA® va Kpa&m Kat To cevapLo
OV YPAPOLV Y10, LEVA OPIG EPEVA VO, KAY® ,VaL YPAW® OTiYOVS
nov {ovv ,dev puleplalm mov BEAovV éva mothpt Kpaoi

va 6€ Kepaoovv, 6to Béatpo ¢ Lmng dev vTokpivovTol

LEG’ GTO TOPALOYO THG OTADG 0PTVOVTUL

Traducéo:

Bem-vindo a se¢do que apaga momentos estéreis

Momentos que estardo presos nas quatro paredes da mente

Que separa 0 que o coragdo une

Abracaras e amaras aquilo que te magoa

O som se transforma em vida e toca as almas

Acusa e da voz aos gritos silenciosos

Vivemos em tempos preguicosos, a moral quem empurra

Quer Fast-Food, faz propostas, recomendac6es

Busca declaracdes e prospectivas saudacoes

Dizem ver a realidade em outras dimensdes

Performances e obsessao, quero gritar cenarios que falam de mim sem mim
Que escrevem letras sobre mim sem me queimar

Escrever versos de vida sem miséria, para os que querem um copo de vinho
No teatro da vida ndo se finge

Simplesmente se deixa levar

O imediatismo pretensioso, a arbitrariedade e a segregacao social descritas na cancdo sao
fatores que embasam as rotinas contextualizadoras de qualquer sociedade capitalista e que, de
certa forma, concedem indicios da presenca de uma populagdo pouco questionadora,

‘preguicosa’.

Nesse sentido, a voz-lirica - que, em se tratando da estrutura narrativa oscila entre a primeira e
a terceira pessoas do singular - estabelece um convite a reflexdo, principalmente voltado as

camadas excluidas perante a maioria das praticas sociais capitalistas. Ao primeiro verso, ao



184

ouvinte é viabilizada a impressdo de estar ingressando em outro ambiente, o ambiente
musical-rapper, espaco com finalidades politicas- ideoldgicas especificas, em que se anulam
os efeitos alienantes e infrutiferos decorrentes do processo capitalista. Diz 0 enunciador, nesse
sentido, logo aos primeiros quatro versos: “Bem-vindo a secdo que apaga momentos
estéreis/Momentos que estardo presos nas quatro paredes da mente/Que separa 0 que O
coragéo une [..]".

O espago musical € também um espago transformador, que ‘dad vida’ e ‘toca almas’,
fornecendo aos emudecidos alguma possibilidade de voz. Do sétimo ao décimo versos, 0
esquema capitalista é descrito em detalhes pela voz lirica, que afirma em tons de ironia:
“Vivemos em tempos preguicosos, a moral quem empurra/Quer Fast-Food, faz propostas,
recomendacdes/Busca declaracdes e prospectivas saudacdes/Dizem ver a realidade em outras

dimensdes”.

O tempo narrado pela cangdo é um tempo preguicoso, possuidor de um discurso determinista
e americanizado. Um discurso que exige o consumo e dita padrdes de convivéncia. Face a tal
discurso, capitalista, o eu-lirico interpbe sua vontade, declarada entre o décimo primeiro e 0
décimo quinto versos proferidos: “Quero gritar cenarios que falam de mim sem mim/ Que
escrevem letras sobre mim sem me queimar/Escrever versos de vida sem miséria, para os que

querem um copo de vinho/No teatro da vida ndo se finge/Simplesmente se deixa levar”.

A vontade especificada é uma vontade de subversdo. A cangdo, nesse sentido, se declara
destinada aos que ‘querem um copo de vinho’- ou seja, aos desprovidos do poder de
consumo, dos direitos humanos bésicos e da possibilidade de fala. A voz lirica, por meio do
rap, se da ao direito de ‘gritar’ a realidade, externando o risco de ser censurada, mesclado a

vontade necessaria de expressar suas razoes.

Ratificando algo comum ao ‘estilo’ ‘rap-consciente’, a musica insere a voz rapper, como

forma de subverter o sistema.

O performer por meio da arte que executa, foge a utilizacdo de qualquer tipo de mascara e,
por meio da propria cangdo, justifica seu posicionamento: “No teatro da vida ndo se finge/

simplesmente se deixa levar”.
p
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A voz lirica clama pela insisténcia em protestos pedindo aqueles que cantam, que ndo se

deixem abater em meio as possiveis repressdes. O refrdo, segunda estrofe transcrita e

traduzida, externa as seguintes palavras:

Peppaiv - 4x:
Mnv octopatds ,unv otopatds va tailelg

®ike vo ta omag Kot e6v TEGELG KATO PNV KOAAAG
Eicat omnv aldva

Traducéo:
Refrao- 4 x:
Nao pare, ndo pare de jogar

Amigo, quebre e se cair ndo se rebaixe
Vocé esta no beco (Alana)

Direcionada aos que ‘habitam os becos’- territorios de esquecimento e exclusdo - a cangéo

pede resisténcia e se presta a romper quaisquer limites impostos socio-historicamente. A

continuidade da cancdo se faz com alternancia do eixo-narrativo. A voz lirica se constrdi

novamente em primeira pessoa e descreve possiveis conexdes entre as incertezas existenciais

dos excluidos e o papel assumido pela musica neste processo. Nesse sentido, a terceira estrofe

transcrita nos diz:

Eipot o woym mov kovnyd dpeg dodyetog

‘Qpeg mov Pploke® AmavVTNOES OE EPOTNOELS Kot AVGELG

X ypipovg otiyovg og vuvovg. 'Epmvevon péca amd fyovg

®dpec mov to atoOnua Eexeihlet k pyopat wd Kovid

6€ GTOLO TTOV OYOt® L,ElLat TOHTOG TOL OVATOA® £E1GTOPM

o€ péva PLdpoto pov Kot BAETM TO avTiKTLTO OV EYEL 0 YPOVOG
0€ EULAC YPOUOTIOTH KAEYDOPO, Kal KAOE ypdiLo Lo tepiodog
POV yapéva, 1 Kepdopévo otny Tpoomdbeto va amodeibelg

OTL UOPEic GLUVELINTOTOLELG, GUVEIONTOTOLEIC, CLVELONTOTOLELS
YEVVIETOL 1] OTOKAAVYT KOL TPETEL VOL TNV OEYTELS.

Koppio popd dev ydpo 6To HVAAO OV TO TOGO SLUPEPEL

0 €vag pe Tov GAAov po to déxopat yioti ovtd ivar 1 ovoia

KO T) OLOPPI TOL KOGHOV , pot PAET® TO PATSIGUO VO

Booiletatl oto avtifeto .LWAG Yo TNV yoyoloyio wov ytilelg

1 GVVeIdNoN Tov Yuuvalels KéOe oty mov vimBelg ot aArGlelg
Y1 70 TOG0 SaPalels T oKEYN GOV KO Y10 TO TAOG Kol TOGO GE YAYVELS.

Traducéo:

Sou uma alma que procura horas de lucidez

Horas para encontrar respostas para problemas e soluc@es

Charadas, versos de hinos, inspiracao através dos sons.

Horas que o sentimento transborda

Chego mais perto das pessoas que amo.

Faco experiéncias, vejo o impacto do tempo no colorido da ampulheta
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A cada cor um periodo

Anos perdidos ou acrescidos, no esforco para provar

Que vocé percebe, percebe, percebe

Algumas vezes acontece a descoberta

Mas sua mente ndo suporta

Nao compreendo quanta diferenca entre um e outro

Mas aceito porque esta € a razdo e a beleza do mundo

Mas vejo 0 racismo que se baseia no inverso

Falo da psicologia que se constréi na consciéncia,

Que sabe dos seus pensamentos e do quanto vocé se procura

O ‘fazer’ cancdo se mostra como 0 estabelecimento de uma busca. A representacéo lirica da
voz rapper reverbera reflexdes provenientes de grupos em situacdo de marginalidade, que
buscam a compreensdo de si mesmos e do contexto operacional do mundo em que habitam.
Entre o primeiro e o sexto versos proferidos, faz-se por parte do eu-lirico um processo de
autodefinicdo, pelo qual esta busca se torna clara, externada em tons emotivos. “Sou uma
alma que procura horas de lucidez/ Horas para encontrar respostas para problemas e
solugdes/Charadas, versos de hinos, inspiracdo através dos sons/ Horas que o sentimento
transborda/ Chego mais perto de pessoas que amo./ Fago experiéncias, vejo o impacto do

tempo no colorido da ampulheta” [...].

Como se percebe, a experiéncia do canto em performance se reverte, exatamente, nesse
espaco de busca, pelo qual se estabelecem as tentativa de tradugdo, ao que parece, da propria
época em que o fazer-cancdo (rapper) se da. O ‘eu-lirico’ que enxerga o ‘impacto do tempo
no colorido da ampulheta’ deposita ha mdsica todas as suas duvidas e, por meio dela, busca

provar que ‘percebe’ os efeitos sociais de sua época.

Assumindo o desconforto de ndo compreender a existéncia das diferengas no cenério
contemporaneo, o eu-lirico externa a aceitacdo deste tempo plural, regido por preconceitos
diversos incutidos pela l6gica sistémica face as consciéncias humanas. Neste sentido, destaca-
se 0 trecho final da estrofe em questéo, entre o décimo e o décimo sexto versos, pelos quais 0

eu-lirico declara:

“Algumas vezes acontece a descoberta/ Mas sua mente ndo suporta/Nao compreendo quanta
diferenca entre um e outro/Mas aceito porque esta é a razéo e a beleza do mundo/Mas vejo o
racismo que se baseia no inverso/Falo da psicologia que se constroi na consciéncia/Que sabe

dos seus pensamentos e do quanto Vocé se procura”.
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Construida por meio da aplicacdo de anéforas e metaforas, a estrofe em questdo demonstra a
tristeza do constar que as diferengas - supostamente motivadoras da ‘razdo’ e da ‘beleza’ do
mundo -, passam a ser apropriadas pela l6gica do racismo, proposto por um sistema que

controla consciéncias e constréi opinides.

Passando a quarta estrofe da transcri¢do, verifica-se que o constatar da ldgica neoliberal,
estabelecido por parte do eu-lirico, perde forcas a medida que este nos fala acerca da

potencialidade do devir-cantar.

Por meio do canto, escapa-se a opressdo e atinge-se a ‘lucidez’. A liberdade proporcionada
pelo cantar é equiparada metaforicamente ao conforto tido por um feto ao longo do periodo
gestacional. Desta forma, encontram-se na quarta estrofe transcrita e traduzida, os seguintes

dizeres:

Eipot edd glebbepog mid corevm cav Bpé@og peg v Kotia
KvAépon kdto xopegud pe v okéyn , 0QeVIEN® oY ,Hayeia g
Aydamng. Kobdg yoropdvm Kot EKTYD 0T TOV EY®
Avtéym akopa ,yati ta opa dgv givat ot Y elvat otov
Ovpavo ekel ynAd yoym Kot copa BEAovv va exktovobodv
Koaraotdoeig kot tpdomna va. epmTenTodY

H maidkn pog yopd avtavokAid v aAin {on

Iov fovpe peg ta dvelpa .

Eikoveg o€ yno1d®td Kot ToldTio oKaAeTd,

Me pikpovg fpweg kat EVAva omobid povalm duvotd
Ddovalo duvotd pa dev Bpoyvialom mid

Tradugéo:

Estou aqui livre, protegido, bebé na barriga da méae
Rolo, dango com o pensamento

Assim que relaxo e aprecio o0 que tenho

Aguenta ainda, porque os limites ndo estdo na terra, estdo no céu.
La em cima o corpo e a alma querem desarmar

As situac0es e as pessoas querem se amar

A infancia feliz reflete a vida ap6s a morte

Que vivemos nos sonhos

Imagens em mosaicos e palacios esculpidos

Com jovens herdis e espadas de madeira grito alto
Grito em voz alta, mas néo fico rouco

Os versos registram a liberdade concedida pela cangdo. “Estou aqui livre, protegido, bebé na
barriga da mae”, declara a voz performatica, demonstrando ocupar um lugar de enunciagdo
peculiar. A ‘barriga da mae’ externa a existéncia de um espaco protetor e de nutricao, anterior
a vida social e histérica. Neste local o pensamento flui e incitar a resisténcia torna-se o

proposito maior de toda a agdo performada, proposito este assumido pela voz enunciativa.
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As situaces e as pessoas querem se amar

A infancia feliz reflete a vida ap6s a morte

Que vivemos nos sonhos

Imagens em mosaicos e palacios esculpidos

Com jovens herdis e espadas de madeira grito alto
Grito em voz alta, mas ndo fico rouco

Demonstrando certa espiritualidade e crenca, a voz enunciativa se apresenta, assim,
determinada a transcender as dificuldades existentes no espaco terreno. Desta forma acredita
que encontrara as benesses oferecidas por outra vida. A resisténcia, portanto, se da a partir do
exercicio da fé, externado pela voz em performance - isso se da, principalmente, entre o
quarto e o quinto verso, quando nos diz: “Aguenta ainda, porque os limites ndo estdo na terra,

estdo no céu. /La em cima o corpo e a alma querem desarmar”.

A voz lirica, assim, demonstra que a realizacdo apenas serd possivel em um territorio
espiritual, este, sim, definitivo em determinac6es. O amor desejado pelas pessoas, as situaces

de paz s6 serdo possiveis, de acordo com a cangdo, em dimens6es metafisicas.

A voz- rapper insiste, gritando seus desejos e denudncias, descrevendo momentos que associa
a felicidade: a ‘infancia’, os ‘sonhos’, os ‘jovens herois’, ‘as espadas de madeira’. Nota-se a
persisténcia do eu-lirico, a medida em que este ndo se permite emudecer, ndo se permite ficar

‘rouco’. Ao contrario, permanece otimista, em relacdo a emergéncia de novos tempos.

O discurso de Alana chega ao final com mais uma repeticdo do refrdo acima citado. A quinta

e Ultima estrofe transcrita, nos diz:

Peopaiv- 4x

Mnv otopatds ,unv otapatdg vo moilelg

®ike va to oo Kot €6V TECELG KAT® PNV KOAAAS
Ei !!! Eicon omnv addva

Traducéo:

Refréo- 4 x:

N&o pare, ndo pare de jogar

Amigo, quebre e se cair ndo se rebaixe
Vocé esté no beco (Alana)
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Chama atengdo a referéncia ‘quebrada’, giria utilizada na cancéo para remeter a existéncia da
propria performance. ‘Quebrar’ mostra-se aos ‘olhos’ da voz lirica como algo necessario e,

por isso, sustentado, pelo discurso rapper. A ‘quebrada’ ndo pode parar.

Utilizando-se do vocativo ‘amigo’, a cancdo pede ao ouvinte que ndao sucumba as
dificuldades; e, a0 mesmo tempo, fornece-lhe certa sensagdo de pertencimento (Vocé esta no
Beco [Alana]); tornando-lhe possivel a identificagdo e a consciéncia de pertencer a um grupo

ou tribo rapper, capaz de subverter a l6gica capital.

4.3.2 Unite

Unite (que, em inglés, significa unir) é uma construcdo hibrida composta por vérias linguas e
performada por trés vozes rappers- MC Beto, responsavel pelos dizeres em lingua portuguesa

e Sat-Skill e Pay-Ment, que cantam em japonés.

Ao longo da mdsica, oscilam em utilizagdo tanto a Lingua Japonesa quanto as linguas
Portuguesa e Inglesa. Além disso, a cada estrofe cantada tem-se a presenca de uma voz rapper
diferente, permitindo a participacdo de todos os componentes do grupo Tensais MCS no

desenrolar da narrativa musical.

Em Unite, a cancdo assume uma postura agregadora, buscando unir identidades semelhantes,
no caso aquelas externadas pela comunidade estrangeiro-brasileira, radicada no Japdo. A
performance tem inicio com uma breve introducdo melddica. Na base sampleada surge o som
suave de um piano. A introducéo - que sugere a presenca de uma célula musical semelhante as
utilizadas no jazz ou na Bossa Nova - € interrompida de maneira abrupta, apds seis segundos,

com a entrada incisiva da voz rapper, que em elevada altura profere:

(Z979)

A9, =TI, 28—2FT—T )L HeyYo!! SMCLEALIZH 5B
XAV Fzvo1212

WAFPESE FELETFD !

E ‘nois’ na fita, aqui presente chega!

Se for ‘pra’ somar ‘cola’, mas se vacilar "poca"’

Traducéo:

Refréo 4 x- Todos:
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Microfone, cabos, duas mesas de DJ, esta tudo certo Hey Yo! Trés MC testando
os microfonesle2ele 2.

Como é que esta o tom, levantem as maos!

E ‘nois’ na fita, aqui presente chega!

Se for ‘pra’ somar ‘cola’, mas se vacilar ‘poca’

Como é possivel notar, a primeira estrofe transcrita e traduzida simula um processo de
montagem dos equipamentos musicais. O rapper anuncia que esta ‘tudo certo’ - microfone,
mesa de som, DJ - e faz um alerta- convite aos ouvintes: “Se for ‘pra’ somar, ‘cola’/ Mas se

29

vacilar ‘poca’”.

Sé sdo bem-vindos a performance aqueles que se prestam a agregar valor a ela. Os demais,
como se V&, sdo logo de inicio ‘convidados a abandonar o espago performético’, antes mesmo

gue a performance se inicie.

A cancdo prossegue, estabelecendo referéncias diretas a comunidade estrangeira radicada no
Japdo. Na segunda estrofe transcrita/traduzida ha mengdo a presenga dos imigrantes

brasileiros nipo-descendentes. Tem-se:

(MC Beto)

300 mil gaijin a toda parte que se va

E assim tem burajirujin

Ayase, Chi, Terao, Tsuruma, Chogo
Higashi kaigan, Chigasaki, Tsurumi, Kanto
Cara de japonés, e dai 0 que é que tem.

Se ‘pra’ eles estrangeiro, latino, nanbei !
Discriminado é, ou alvejado

Imigrante, sou latino doiddo, ‘cé’ ta ligado?

Traducéo:

300 mil estrangeiro a toda parte que se va

E assim tem brasileiro

Ayase, Chi, Terao, Tsuruma, Chogo

Higashi kaigan, Chigasaki, Tsurumi, Kanto
Cara de japonés, e dai o que é que tem.

Se ‘pra’ eles estrangeiro, latino, panamericano !
Discriminado é, ou alvejado

Imigrante, sou latino doido, ‘cé’ ta ligado?

ApOs ressaltar a presenca estrangeira, a voz lirica a terceira e quarta estrofes, cita varios
sobrenomes de origem japonesa - Ayase, Chi, Terao, Tsuruma, Chogo, Higashi, Kaigan,
Chigasaki, Tsurumi e Kanto - e alerta, em seguida: apesar de ter ‘cara de japonés’, tal

caracteristica de nada adianta ao imigrante brasileiro, que € considerado um estrangeiro,
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latinoamericano, sofrendo, em funcédo disso, uma série de preconceitos existentes no cotidiano
diaspérico. “Cara de japonés, e dai 0 que € que tem./Se ‘pra’ eles estrangeiro, latino,

panamericano!/Discriminado €, ou alvejado” diz o eu-lirico, ratificando sua opinido.

A estrofe - cuja construgdo se faz a partir de rimas internas e paralelas - é, também, uma
estrutura que se volta a afirmacdo identitaria. Nota-se ao oitavo e Ultimo verso a seguinte

afirmagdo: “Imigrante, sou latino doidao, ‘cé’ ta ligado?”.

O eu-lirico, ao se dirigir a figura de um interlocutor obtuso, busca chamar a atencdo do
mesmo (“cé ta ligado?”) para uma caracteristica que acredita Ihe ser inerente: ‘doiddo’. Ao se
autoclassificar como ‘doidao’, o eu-lirico nos permite tracar inferéncias em relacdo a imagem
que estabelece sobre si: um (i) migrante disposto a enfrentar criativamente todos os obstaculos

e dificuldades que a vida no estrangeiro lhe interpuser.

Dentre as dificuldades diarias, descritas pela cancdo, estd a presenca dos ‘falsos amigos’,
narrada a terceira estrofe. Estes, de maneira covarde, atravessam 0s principios morais,
rompendo com o0 que prega a chamada ‘boa-educacdo’. Deste modo, tem-se na estrofe em

questdo, os seguintes dizeres:

(Sat-Skill)

BEEMANYHYEYDIFET] HoSYBRIEFHITOE
EXRAGNA—EHAUELoHRENA? AL ZENEL DR
Bt HED EFSHBRREZPFTHETALRYRARY L
BHREZ EBEFEIRE

Traducéo:
(Sat-Skill)

Apunhalado pelas costas com uma limina por um “amigo” covarde.
Quem saird perdendo serd vocé amigo. A lamina chora, é uma triste situagédo
social, quebra aquilo que chamamos de boas maneiras (tradicdo). Nao perca o
respeito que tem por dentro, por fora somos diferentes, mas por dentro somos
todos irmaos.

Sat-Skill - voz rapper responsavel pelos versos em questdo - descreve a falta de nobreza da
atitude, alertando o ouvinte para a igualdade entre o0s humanos, muitas vezes

esquecida/preterida em funcdo de outras diferencas de ordem fisica ou econémica-social.
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A orientacdo estabelecida na estrofe acima ressalta, sobretudo pelo Gltimo verso proferido, o
carater pedagogico auferido a performance rapper. Ao interlocutor obtuso, o eu-lirico propde
uma licdo que, certamente, sera absorvida pelo interlocutor-ouvinte: “Nao perca o respeito

que tem por dentro, por fora somos diferentes, mas por dentro somos todos irmaos”.

A cancdo prossegue a semelhanca de uma fala, descrevendo uma espécie de climax revoltoso,
que se da pela sucessdo de obstaculos aos quais € submetido o estrangeiro. O sentimento de
exclusdo assume, assim, potencialidades violentas, porém, ao invés de se converter em
quaisquer modos danosos perante o contexto de entorno, se reverte, apenas, em performance.

Dizem os versos da quarta estrofe transcrita/traduzida, performada pelo rapper Pay-Ment:

(Pay-Ment)

AR EFES>-A FLARAKR KEER REJ S
fTo&K) BRETBHR—ETY (Hip-

Hop) BEAET/N—a—ICa—F 4 4
E/RUEFOVIIILREDIF FEXRESITOR—ILHAER
Yes Yes Yall 2 SAYHOO KEL <A VA X UniteD3E
Traducéo:

Aquele estresse que estava acumulado por um bom tempo foi liberado, ja
estava subindo para as células. O que serviu de anestesia foi o Hip-Hop, curou
todas as magoas, uniu e me revestiu com uma camada protetora.

O ressentimento gerado pelas vivéncias do cotidiano termina por ser sublimado®! a partir das
atividades proporcionadas pelo Movimento Hip-Hop (danca, canto, grafite, exercicio
envolvendo a manipulacdo/criacdo dos sons). A sensacdo de identificacdo e pertencimento ao
grupo/comunidade se torna consequéncia das caracteristicas atribuidas pela cancdo, ao

Movimento Hip-Hop.

Aos ‘olhos’ da performance, o Hip-Hop € ‘cura’, ‘unido’ e ‘seguranga’, postura ratificada pela
disposi¢do dos segundo ¢ terceiro versos. “O que serviu de anestesia foi o Hip-Hop, curou

todas as magoas, uniu e me revestiu com uma camada protetora”, dispde o eu-lirico.

Na continuidade da cancdo analisada, mais uma vez, surge o refrdo, estabelecido na sexta

estrofe transcrita/traduzida.

31 Ver nota 06.
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(Z7v7)

~A T, =T, 24 —2T—7 )V HeyYoll SMCIHALIZH o5
~A/mTFrFey 1212

WL FabiFs !

E ‘nois’ na fita, aqui presente chega!

Se for ‘pra’ somar ‘cola’, mas se vacilar ‘poca’.

Traducéo:
Refréo 4 x:

Microfone, cabos, duas mesas de DJ, esta tudo certo HEY YO! Trés MCS
testando os microfonesle2ele 2.

Como é que esta o tom, levantem as méos!

E ‘nois’ na fita, aqui presente chegal!

Se for ‘pra’ somar ‘cola’, mas se vacilar ‘poca’.

Integrar 0 Movimento Hip-Hop torna-se algo absolutamente fundamental a propria
sobrevivéncia e integridade. A medida que é performada e repetida, a musica demonstra
assumir uma missdo: a de envolver, cada vez mais, performer e ouvinte e gerar significacoes,
estabelecendo o sentimento gregario que, na pratica, busca ampliar 0 nimero de integrantes

pertencentes aquele setor ideoldgico da comunidade Hip-Hop, do qual faz parte.

Os versos da sétima estrofe transcrita/traduzida parecem aderir a esta linha de raciocinio.

(Sat- Skill)

TSI YAl HHip-Hop 155 14) BEREiADLE v b~
T5ROERITVPD?ERELELEETTY MY —

A R U — EBHITEIZED B~ % % RockOn
BHIXT T DAY B DYy — TFTAMF, BEZTEYIHTIT4X
Traducéo:

Os 6rgdos internos sdo “invadidos” pelo Hip-Hop, e a respiracdo depende de
cada palavra da oracdo dessa musica. Vocé gosta da linguagem, das girias?
Através da rua que corta a nacao, olhando a direita depois a esquerda, para o
pessoal que esta ouvindo, prestem muita atencao, estes sdo os ultimos Samurais
mensageiros da Asia, surpresa!

Na estrofe em questdo, performada por Sat-Skill, observa-se a dependéncia da respiracdo
(funcgéo biologica) em relacdo a performance do cantar. O rap se insere, nesse sentido, como
uma ferramenta de comunicacdo que se espalha pelo pais. A estrofe langa uma pergunta:
“Vocé gosta da linguagem, das girias?”, alertando os ouvintes para que prestem atengdo as
palavras dos rappers-performers, mensageiros-valentes, ultimos guerreiros, ‘samurais’ da

Asia.
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Esclarecedor, o rap conserva a missao de orientar. Aos ouvintes, se propde a esclarecer acerca
de questdes cotidianas, inserindo mudancas de ordem pratica e natureza benéfica em suas
vidas. A cancdo propde a existéncia de um mundo no qual impera a légica maniqueista. Estar
apartado dos ensinamentos do rap € estar vulneravel as mas influéncias; ao passo que segui-lo

significa trilhar o caminho do bem.

A oitava estrofe transcrita e traduzida é performada pelo rapper Pay-Ment:

(Pay-Ment)

BEQHERTA BORAALE HEHTHE
Bo-MDEFTRENVWESR oM LPERBEFEIXZHR
AM)—=E0FEETI 3y EBREETHRITERE
HEAT2IGHIETY BI Y —VR—RADRE

Traducéo:

Vou jogar ‘pra’ fora toda aquela fumaca que estava atrapalhando a minha

mente

Se vocé ficar guardando tudo aquilo que pessoas ruins transmitem, a sua

sanidade e 0 bom senso ndo serdo suficientes para levar para um bom caminho.

Vai até parecer a uma erva daninha, que ndo serve de bom exemplo pra

ninguém
O trecho acima, mais uma vez, ratifica o lugar assumido pelo rap mediante o ‘olhar
performer’. A voz-enunciativa, sob o foco narrativo estabelecido em primeira pessoa,
expressa a representagdo dada ao proprio ato de cantar. “Vou por ‘pra’ fora toda aquela
fumaga que estava atrapalhando minha mente”, declara o eu-lirico, revelando enxergar na
performance a poténcia certa de uma ‘valvula de escape’ face as questdes que oprimem. E
pela masica que se transcende a realidade. Os versos que seguem a declaracdo alertam o
ouvinte a respeito das formas falhas impetradas face a condugdo da vida. “Se vocé ficar
guardando tudo aquilo que as pessoas ruins transmitem, a sua sanidade e o bom senso nao
serdo suficientes para um bom caminho” [..] A estrofe sugere, desta forma, que cada pessoa
disposta a ouvir e seguir as diretrizes estabelecidas pelo rap assumira a opcao de trilhar o
caminho do ‘bem’, servindo de exemplo a semelhantes que, por ventura, ainda desconhegam

tais diretrizes.

A nona estrofe transcrita/traduzida traz versos que se propdem a afirmagdo e ao reforco

identitario, a partir da unido entre semelhantes.
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Junto e misturado, mesclado e dechavado.
Bolado na letra no papel com os aliados
Firmeza total, t& suave na moral.

Se porque aqui ndo tem paga pau

Imi wakaru ka doiddo? Néo, wakaranai!
Burajiru furusato, sutoritto sodachi.

Sonkei to kenkyou, hito no ashi wo fumanai
Waru sou dakara tte kobinai

Traducéo:

Junto e misturado, mesclado e dechavado.
Bolado na letra no papel com os aliados

Firmeza total, ta suave na moral.

Se porque aqui ndo tem paga pau

Ta entendendo doiddo? N&o estou entendendo.
Sou do Brasil, criado na rua.

Sou humilde, n&o piso em ninguém.

S6 pareco ser mal

A leitura dos versos nos propde que, para 0 rapper compositor, estar junto é estar em
condicdo de aprimoramento. A voz enunciativa propde que escrever € um ato de coragem,
reflexdo ou propriamente ‘associagdo’ perante o préximo. Diz: “Junto e misturado, mesclado
e dechavado/ Bolado na letra, no papel com os aliados”. Nota-se que a composi¢do poética-
musical € descrita como algo que parte de uma voz ‘coletivizada’, um eu-lirico que esta
‘bolado’, ou seja, ‘preocupado’ com problemas que ndo Ihe sdo exclusivos, mas também

préprios ao corpo social do qual ¢ integrante.

A voz performatica assume o esteriotipo de feides fechadas “s6 parego ser mal”, fato que se
justifica pela dificil histéria e condi¢do socioecondmica que protagoniza. “Sou do Brasil,
criado na rua./ Sou humilde, ndo piso em ninguém” — justifica-se, a0 mesmo tempo em que
afirma sua propria identidade. O eu-lirico, assim, ao transitar entre linguas e habitos culturais,
se afirma enquanto brasileiro, humilde e dono de uma formagdo estabelecida ‘na rua’, local

em que ndo vigoram 0s processos demagogicos, local, portanto, onde ninguém ‘paga pau’.

As 10?7 112 e 122 estrofes transcritas - traduzidas surgem em versos esparsos, proferidos,
respectivamente, por Pay-Ment, Sat-Skill e MC Beto. Tais versos nos dizem, em ordem:
(TVwP)

XV NRERARTDEA IV THREVNTHIAETSAI Y

Traducéo:
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(Pay-Ment)

Arrisque, na velocidade da cilada e de um énibus, mas cuidado para néo perder
a cabeca.

MC Beto:

Certo camarada ta no rap na jornada a cara é se unir sem maldade e palhacada
(Sat-Skill)

ENBRZAS AV PTNA =n— HIRLTR =T 4T —
3N)

EHFRZE 73 ANDT7 742 — IEEbhaz RITEHILT A F—
Traducdo:

(Sat-Skill)

E um uivo que sai da barriga, original de um artista.

Esse € o grito de trés pessoas que atravessaram a nacgéo, nao vamos parar!

Os versos que conduzem ao final da cangéo se propdem ao aconselhamento ‘assinado’ de uma
estética produzida por estrangeiros e destinada a estrangeiros. A voz-lirica se confunde com a
voz de quem a compds. Ao ouvinte, sdo ofertadas dicas que permeiam a ousadia, a cautela e a
honestidade. O rap ¢ definido como um ‘uivo’, uma ‘jornada’, algo que ird auxiliar seu
interlocutor a ‘ndo perder a cabeca’. A cancdo, portanto, se afirma como um grito, invasora a
atravessar a nacao, incessantemente, com o propdsito de orientar e, quem sabe, reverter as

condigdes que ditam as regras do funcionamento social.

A performance de Unite € arrematada com os dizeres do refrdo, presentes em conteido na 132

estrofe transcrita/ traduzida.

(7v7)

NAT . T=TN, 2H—=T =T ) Hey Yo!! 3MC
Lz H b 5
~AuTFrFv 12120/ FEIE FTEETFA

Traducéo:
(Refrao)

Microfone, cabos, duas mesas de DJ, esta tudo certo Hey Yo! Trés MC testando
os microfones 1 e 2 e 1e 2. Como é que esta o tom, levantem as maos!

E ‘nois’ na fita, aqui presente chegal
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Se for ‘pra’ somar ‘cola’, mas se vacilar ‘poca’.

O estribilho, autoafirmativo (e presente ao longo de toda a cancéo), reforca seu propoésito de estética
gregaria, cuja forca se estabelece a partir da unido entre os que compartilnam idendidades e vivéncias,

por vezes, tidas como “minoritarias” diante do proprio corpo social.

4.3.3 =1 7 v 738+ Microfone Soldier

Microfone Soldier (em portugués, Microfone Guerreiro) € também uma can¢do que trata da
importancia ‘do falar’ por meio da estética rapper. Nesta performance - iniciada com uma
base sonora hibrida em que vigoram elementos musicais tipicos do forré e do samba, ritmos
conhecidos no Brasil -, os MCS Beto e Pay-Ment atuam ao lado de MCS japoneses
convidados - Akig, Tahkick, Masahiro, Kazuki, IB e Runboo. A performance também consta
de uma producdo multi-lingue, j& que na canc¢do, nota-se a presenca das linguas japonesa,

portuguesa e inglesa.

O grupo, natural da provincia de Kanagawa - situada ao sul Téquio - ja nos primeiros versos,

realiza afirmacfes que remetem a origem e ao proposito estabelecido pela formagdo de MCS.

Na primeira estrofe transcrita/traduzida tem-se o seguinte discurso:

(Pay-Ment)

= Ry A Ry B NN WA VA G/

A TREECHERLL TS

BROE=NED HIFAEA F—THIWDTRIEAX
ESICRFREZ . HEHTE 134FA5m@E Check It Out!
BEERLEIAO0T+ YL ry— BEHLGEEZEANIESE

Traducéo:

Ao Sul no subterréneo existe um tubo grosso, com uma boa vibe, sinta essa
vibe.

Bota fogo nas coisas que vocé odeia, vamos fazer uma guerra, vamos botar fogo
nessa droga.

Vamos ultrapassar o limite, vamos soltar a voz, sentido a estrada 134! Confira!
Eu e meu invencivel microfone, vamos trilhar o nosso caminho!

A letra sustenta o fato de que nos guetos do sul - local onde habitam os imigrantes e as
camadas excluidas da populagdo, a arte é feita com a intencdo de transcender limites. A

cancdo envolve, em oralidade e musica, fato externado ainda no primeiro verso. Diante de
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uma ‘boa vibe’, a voz enunciativa, em tom apelativo, persuade, em convite ao interlocutor:

“[...] sinta essa vibe”, diz.

Paradoxalmente, o microfone que representa boas energias aqueles que apreciam e praticam a
arte do rap, assume a funcionalidade de armamento. O microfone é algo que anuncia o inicio
de uma guerra, um posicionamento daqueles que estdo em condi¢cdo de marginalidade e
assumem postura de enfrentamento perante o sistema, ap0s sofrerem as consequéncias
decorrentes da improbidade (administrativa, legislativa e executiva), presente tanto no pais de
origem, quanto no pais-destino. O segundo verso se destaca, nesse sentido, quando a voz
enunciativa profere imperativamente “Bota fogo nas coisas que vocé odeia, vamos fazer uma
guerra, vamos botar fogo nessa droga”, incitando o interlocutor obtuso (e, também, o ouvinte

da performance) a se rebelar no instituir de uma ‘guerra estética’.

Destaca-se no terceiro verso, a referéncia ao canto-falado, enquanto forma de liberdade.

Assumindo a primeira pessoa do plural, em um discurso coletivizado, o eu-lirico diz:

“Vamos ultrapassar o limite, vamos soltar a voz, sentido a estrada 134!”, em versos que
tratam, de certa maneira, de um abandonar ‘do gueto’, em prol de um ‘alcance’ da liberdade.
Destaca-se, nesse sentido, também a mencdo a National Route 134, estrada que liga a cidade
de Yokosuda ao municipio de Oiso, ambos situados na provincia de Kanagawa - lugar em que

habitam os rappers-imigrantes da performance em questéo.

A cancdo é descrita como um instrumento de liberdade. A medida que denuncia desagrados e
desafetos cria também uma ‘guerra estética’ e cede ao rapper - herdi inabalavel pelo uso da
palavra e exploracdo do microfone - a possibilidade de ir além e construir seu préprio

‘caminho’.

Na segunda estrofe transcrita/traduzida surge a voz de Akig. Neste ponto da cancdo, a
abordagem discursiva prossegue tratando da arte do fazer-rap. Segundo a voz-lirica, trata-se

de uma arte simples, porém dotada de alto teor sentimental e poténcia transformadora.

(Akig)

EVEVLETGRE D4—A0+—ALIFEEHE
BIDEESFIYREZ—E—R FYTF—HROBEXAN HXOELLDFF
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TOHIER 2 AT—Y KRRERTHAVEISFO—
AR Y LTV E—RAKG BIMAL®S5MIC

Traducéo:

O foguete que sobe rapido, a mao que treme na hora de fazé-lo subir.
O rabisco que com a mao, pode ter mais sentimento do que uma obra prima
gue os artistas fazem por ai. Uma amizade desde o tempo de crianc¢a, uma peca
especial, Akig, segura esse microfone!

A medida que se constrdi, a cancdo reforca os lacos de amizade. Lacos que podem ser
compreendidos como algo estabelecido tanto entre aqueles que a compuseram, quanto entre
aqueles que a performam ou apreciam, a proporcdo em que € executada. Ainda que nunca
tenham se visto antes, os apreciadores da cangdo tém entre si, e perante os performers em
atividade, a identidade compartilhada, capaz de proporcionar, portanto, o estabelecimento de
uma visdo fraterna, amistosa. Desta forma, o rap se consolida enquanto reforco identitario e

elemento unificante, gregério.

Em funcdo da alta carga sentimental que detém, a cancao-rapper ganha a possibilidade de se
dissipar. A voz-lirica atesta a consciéncia do MC em relacdo a este fato e o nervosismo do
mesmo ao performa-la. A cancdo, a medida que é performada, voa longe, a semelhanca de um
‘foguete’, disseminando palavras e pensamentos contra-hegemdnicos. Ressalta-se na estrofe,
a consciéncia do performer a respeito da arte que pratica. Por meio da apreciacdo do trecho,
constata-se a nocdo-performadora de que o rap é algo simploério, minimalista. Porém, se
comparado as ditas ‘artes maiores’, pode surpreender, levando-se em conta seu potencial
persuasivo. Nesse sentido, profere a voz enunciativa: “O rabisco que com a mao pode ter mais
sentimento do que uma obra prima que os artistas fazem por ai” - equiparando o ‘fazer
rapper’ a existéncia de um rabisco, simples, mas detentor de uma importante poténcia
estética, sentimental e transformadora. A transmissao do canto entre os performers se faz
simultanea ao enaltecimento da amizade. Ceder voz ‘a0 amigo’ € tambem conceder-lhe o
direito de cantar. O canto €, assim, o direito de dizer... “Uma amizade desde o tempo de
crianca, uma peca especial, Akig, segura esse microfone”, proferem todos os demais
performers, ao final do canto de Akig, em uma voz que deixa de ser apenas ‘de um’ e ganha,

novamente, o tom coletivizado.

Na terceira estrofe transcrita-traduzida, surge o refréo:
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RAYVTHIN IATDI+—)7 47 THIN
BT<E AT AT E AT I x2
RAVTHIN IATDI+—)7 47 THIN
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< 4 4 TWolwo!

< 4 4 TWolwo!

AT< & HIfT<E

BIfT<E AT AT AT <

ATV Dv—

Traducéo:

(Refrao)

Pegue esse microfone e vem ‘pra’ frente, microfone guerreiro, pegue esse
microfone e vem ‘pra’ frente, com o microfone grite Wo Wo.
Eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente

Wo, Wo! X2

Pegue esse microfone e vem ‘pra’ frente, microfone guerreiro, pegue esse
microfone e vem ‘pra’ frente, com o microfone grite Wo! Wo!
Eu vou ‘pra’ frente, Eu vou ‘pra’ frente, Eu vou ‘pra’ frente, Eu vou ‘pra’
frente. Wo! Wo! Microfone guerreiro.

Em tons de injuncdo, o eu-lirico determina ao interlocutor obtuso que ‘se aproprie do

microfone’, instaurando o que se pode inferir como sendo, ‘de fato’, a ‘guerra estética’

proposta pela cangdo. Personificado, o microfone se torna um ‘guerreiro’. A ele é atribuida a

capacidade de ‘levar a frente’ os que o utilizam e os que nele creem -. Nota-se a repeticdo dos

dizeres “Eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente/ Wo,

Wo!”, reforgando a ideia da arte transformadora, ‘do poder pela arte’.

Ao microfone é concedida a funcdo de resgatar do gueto a palavra e as identidades; e o dever

de propor uma guerra simbolica e modificar o contexto societario.

A preocupacdo com o freestyle, pratica do estabelecimento livre de rimas, é também notavel

na letra em estudo. Na quarta estrofe transcrita- traduzida, a voz lirica relata a importancia da

musica como forma de expressao.

(Tohkick)

RAOBITAI+r—)7 HEEZHEE BROBADOTI+ 2 FEHEE
BEVVRANDAY— REGLOEAI—FE 24(49a3>bA—5—

ESMABHEE
EET v VIILESR

Traducéo:

(Tohkick)

FELERICWEE THUYBRZGERELLE1H
EE3 0
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O microfone guerreiro descreve aquilo que quero dizer, mostra aquele meu
lado que mantenho escondido. O vidro que eu seguro é de vidro, se for de
refrigerante com certeza é Coca-Cola. Cada um tem acredita em uma coisa, e
hoje como sempre, as ondas me incomodam. Esse é um jogo de palavras.

O microfone reverte em significado toda a carga de magoas carregada pelo estrangeiro. Por
meio dele, escapa-se & opressdo e ao silenciamento. “O microfone guerreiro descreve aquilo
que quero dizer, mostra aquele meu lado que mantenho escondido” constata o performer, por

meio da cancdo.

A sequéncia estréfica prossegue e, mesmo deixando claro o fato de se tratar apenas de um
‘jogo de palavras’, é possivel inferir acerca de algumas significacdes. A palavra transportada
pelo rapper, numa perspectiva mais ampla, pode ser considerada ‘vidro’, instrumento
‘cortante’ a rasgar padrbes e ‘pré-conceitos’ socialmente estabelecidos. Podendo ser vista
também na condi¢do de ‘recipiente’, a palavra carrega em si a memoria e a histdria dos
guetos, espacos frequentemente ‘invisiveis’ frente aos olhares mais abastados do sistema
capital. Sua esséncia € valiosa e, talvez, por isso, ao estabelecer uma comparagao para com 0s
refrigerantes, o rapper cita uma marca conhecida (Coca-Cola), talvez a mais cara e presente

no segmento em questao.

Simulando a ocorréncia de uma batalha de rimas, a musica tem continuidade. Na quinta

estrofe transcrita-traduzida, surge a performance dos MCs Beto e Masashiro.

(Beto & Masahiro)

Entdo me passa o microfone

Te provo que ndo sou clone

Vai fungéo pique misoshiro e feijdo

Arigatou ‘pros’ senshi que ‘tdo” presente aqui
Forma a banca dos guerreiros latinos e nihonjin
Pode chegar,’s6’ ndo desarrumar que ‘ta” firmeza
Respeito é a chave,cadeado é ‘nois’ na cena
Hip-Hop universal se manifesta em vocé

A rua te olha e os pivetes se espelham em quem?
Somos querreiros do mic wowo

kotoba de strick

Quebrando as barreiras do som

com a forca do flow

Traducgdo:

(Beto & Masahiro)
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Entdo me passa o microfone

Te provo que ndo sou clone

Vai fungdo pique, caldo de soja fermentada e feijédo
Obrigado ‘pros’ guerreiros que ‘td0’ presente aqui
Forma a banca dos guerreiros latinos e japoneses
Pode chegar, ‘s6’ ndo desarrumar que ‘ta’ firmeza.
Respeito € a chave, cadeado é ‘nois’ na cena.
Hip-Hop universal se manifesta em vocé

A rua te olha e os pivetes se espelham em quem?
Somos querreiros do mic wowo

Rua em palavras

Quebrando as barreiras do som

Com a forca do fluir

Assumir o microfone consiste em demonstrar personalidade. A voz-lirica sugere, assim, a
presenca de um rapper/compositor altivo, com opinido prépria e que se recusa a ser apenas

uma copia (‘clone’).

Palavras soltas em lingua japonesa e portuguesa sugerem, também, na estrofe, o encontro
entre culturas, cuja ocorréncia se da exatamente pelo movimento Hip-Hop. Nota-se, por
exemplo, a referéncia a dois pratos de grande popularidade, tipicos das na¢cdes abordadas na
performance: o missohiro (caldo de soja fermentada), oriundo do Japdo; e o feijdo, alimento

integrante da culinaria brasileira.

Por meio da cangdo - uma das formas da musica, ‘linguagem universal’ - sdo postos a
integracdo latinos e japoneses, ‘guerreiros do som’, acordados pelo respeito e estimulados
pela palavra. Construindo exemplos destinados aos mais jovens e de mesma origem, intentam
romper fronteiras, assumindo a valentia de quem tem a ‘posse do microfone’, arma em

municdo de palavras.

Na quinta estrofe transcrita/traduzida, mantem-se a personificacdo relativa ao instrumental
que permite a realizagdo do canto: o microfone ‘vé’ e ‘fala’ sobre o mundo; ele é ‘forte’,
‘guerreiro’ e ‘essencial’ aos que precisam de alguma maneira dizer a realidade-estrangeira
gue se passa nhos guetos. Os versos performados por MC Kazuki contém a seguinte

mensagem:

(Kazuki)

RA7O7A2YNTvY— BEIZFrYLIUIOv—
JXLAANGSA LAy v —
D4 FEDay hI5—E¢EB ZELOBHEICHEIND
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FIICEEFHRITEIHRLGEFEVE =OF-H HEHI NS
FIFARLITY 3o &KG Y MDO/T— FEITER
Traducdo:

(Kazuki)

Microfone guerreiro, ele tenta, ele é 0 nosso mensageiro que faz ritmo
V& o mundo com outros olhos, com outra cor, transmite tudo o que a gente
quer dizer, toda a raiva acumulada no peito. Ele é forte, microfone guerreiro!

Cantar passa a ser a forma de subverter o sistema opressor. Qualquer outra alternativa seria
socialmente censurada, ‘cortada’ sem piedade. Ratificando este raciocinio, canta o performer

IB, a sexta estrofe transcrita/traduzida:

(1B)

Lo skl HARDFANMZEERGCHFY DTS ERIZFUIS
BHEETRERDIT k7D IHSTIEE LWSOkEFIZELTSEIT
NERZHFNSDITLRZ RICFEIMATDZENT FNYFHEFLZALe
Le—hzx—%G—

Traducéo:
(1B)

Isso é um pouco ofensivo, reveja suas intengdes, se eu me virar com certeza me
cortardo sem piedade. O jeito é encontrar o ponto fraco

Para poder atacar. Na hora tudo da certo, pode deixar comigo

N&o existe motivo para me cortar, entdo guarda essa lamina e volta ‘pra’ casa.
Nao tenho tempo para idiotas.

A mdasica permite a expressao de sentimentos, por vezes, até ofensivos. O impeto incentivado
pela cancdo permite ao rapper se referir a seus oponentes como sendo ‘idiotas’. Permite ao
performer ndo se importar com as criticas e mencdes opressoras. Permite que siga. Ao olhar
do eu-enunciativo, a muasica se converte em liberdade e possibilidade. Diante dos opressores,
agentes de poder, 0 eu-lirico dispde de uma alternativa a sobrevivéncia, ao que diz: “O jeito é

encontrar o ponto fraco para poder atacar”.

Tal alternativa, sem duvida, € a arte rapper, meio através do qual pode falar livremente, sem
censuras. Diante desta convicgdo, continua a voz enunciativa: “Na hora tudo d& certo, pode
deixar comigo/ Ndao existe motivo para me cortar, entdo guarda essa lamina e volta ‘pra’ casa/
Né&o tenho tempo para idiotas”, alertando a possivel existéncia-repressora, do fato de vir a ser

expressamente desconsiderada.
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Aproximando-se do final do final da cancdo, percebe-se que ela propria se institui como

caminho, perante seus performers e ouvintes.

Apbs percorrer uma longa viagem musical, o eu-lirico chega a seu destino. Na sétima estrofe

transcrita/traduzida se encontram 0s seguintes versos:

(Runboo)

BBPEPTEYHKIT-=ZFE 5EL2IZ0n RO BHRockOn

Bk % S Heads&E 5 ?

& D EE(XWhat's Color’s  Fromi#iEC.I.C  Show Me L (3 EVIP
AETABIG FNIHFTERERL HHYAEZ S EHomies

Traducéo:

Com todo éxtase, corri 5 mil km com certeza estou ligado, escolho o Rockon,
gue tal essas cabecgas, latidos? Que cor era essa paisagem? Do sul. Mostre-me.
Vamos levantar a grande garganta nesse lugar, com sentimento. Eu consigo
entender, manos.

A cancdo-trajeto traz a paisagem que vem do sul, ou seja, de Kanagawa. “Que cor era essa
paisagem? Do sul”, diz o eu lirico. A voz-enunciativa que se autoquestiona também oferece
respostas. Esta atenta ao novo estilo - em giria denominado Rockon (rock-ligado) - que se
presta a ser um ‘grito’ a se valer dos sentimentos convertidos em estética, para denunciar
problemas socio-territoriais. Ao performar seu rap, o performer também estabelece um
convite, a partir da prépria voz-lirica que conduz: “Vamos levantar a grande garganta nesse
lugar, com sentimento/ Eu consigo entender, manos”. O convite a verbalizacdo dita por meio
da estética e sensorial, portanto, caminha ao lado da constatacdo do entendimento. Nota-se
que a partir da afirmacdo em primeira pessoa “Eu consigo entender” a voz enunciativa
transfere ao interlocutor-ouvinte, uma forma de estimulo voltado a capacidade de
entendimento, sugerindo, assim, o potencial pedagdgico e envolvente da can¢do, que narra

vida, mas também conscientiza e estimula a reflexdo, por parte de seus ouvintes.

O texto-oral da cancéo se utiliza do estribilho ao final da performance. Na oitava estrofe

transcrita/traduzida, tem-se:

(7v9)

A THIN IA9DO+—)T7 <I4A9THIN <A TWOIWO!
BT BMT<E ®ifT<E ®/ifT< ' x2
A THIN IA9DO+—)T7 <I4A9THIN <A TWOIWO!
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AT E AfT<E AT dE AT AT AT <
RAVATH IS —

Traducéo
(Refrao)

Pegue esse microfone e vem ‘pra’ frente, microfone guerreiro, pegue esse
microfone e vem ‘pra’ frente, com o microfone grite Wo Wo.

Eu vou ‘pra’ frente, Eu vou ‘pra’ frente, Eu vou ‘pra’ frente, Eu vou ‘pra’
frente Wo, Wo! X2

Pegue esse microfone e vem ‘pra’ frente, microfone guerreiro, pegue esse
microfone e vem ‘pra’ frente, com o microfone grite Wo! Wo!

Eu vou ‘pra’ frente, Eu vou ‘pra’ frente, Eu vou ‘pra’ frente, Eu vou ‘pra’
frente. Wo! Wo! Microfone guerreiro.

Microfone soldier é, assim, uma cancdo-convite. Propde-se a despertar novos leitores do
mundo, atentos as questfes de seu tempo e, mais do que isso, capazes de ter a palavra-

cantada como fator norteador de seus dias e alento necessario a sobrevivéncia em desterro.

4.3.4 11 avo omd To vépog: enxergar além, para seguir em frente

Em Naveo and 1o vépog (‘Por cima das nuvens’, em portugués) tem-se a evidéncia de mais
uma cancdo de natureza libertaria. Nela, o performer se apresenta enquanto alguém que
enxerga 0 mundo com clareza, tendo ciéncia de todos os seus dispositivos, maleficios e
segregacdes. A semelhanca de alguém que esta & parte desse cenario — e que, justamente por
isso pode olhar ‘de fora’ - o rapper/ performer estabelece criticas ao sistema e a sociedade,

alegando fazer uso da voz palavra cantada para se manter ‘em frente’.

Na cancdo, a entrada da voz se faz praticamente no mesmo momento em que a entrada da
base musical, quase implicita. Em timbre forte e impetuoso, o performer Yinka inicia a

mensagem com 0s seguintes versos, transcritos e traduzidos, na primeira estrofe:

[Tio yAia vor X 4

2V KopOE®GN TavTd 6TV cuvhion

Y10vg 0de0TOTONG Kapovsg eKOET® TV emTdEVOT
Anydpot Tov d10fOA0V KAvoLV aydpeVoT| Kat
oToMloVV pE Ta AdY10 TOVG TV YEVIKT] TNV DQEOT
glvar m Yoy 610 GTOUN .aVTH KIVEL TO GO

Kol avTo pe T oglpa Tov Eopkilel TIc okEyelg Ta dapdvio
vekpdg N Loviovog va’cot

Bo oppicovve To Opvio. e PATOES OyYEMKEG

Y10 VO, GOV LOGTIGOVVE TaL YPpOVIN

ya&e va Ppeig o BEua

axoV T0 XA0VVTIPOK TNG ENOYNG ,
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1 EVOPYNOTP®ST) Tov delyvel pio Topaemyn ewdva
amonuéva GKOPTLOL 0O GKOPTIOVG avOp®TOVg

oV ot gvoclnoieg meplopilovol 6ToV HIKPOKOGHO TOVG
Adtpeg Tov Beabnvar kot tov pkpov EI'Q tovg.
Opépovv kdbe pépa Tov adNEAY0 VAIGHLO TOVG

Tov {@vovve ta ¢ida kot Lovv 6To anokaidio

Hoap dha avtd dpwg sdlovv Tov KOBWOTPETIGUO TOVG
Traducéo:

Sempre no alto, sim! X 4

Sempre nas alturas essa ordem

Nos tempos sem ordem demonstro fingimento
Advogados do diabo fazem discursos

E enfeitam, com suas palavras, a diminuicado geral
Com a alma na boca- ela move o corpo, e ele por sua vez liberta os pensamentos
e 0s demdnios, estando vivos ou mortos

Atacarao os monstros com faces angelicais

Para mastigarem seus anos

Procure encontrar o tema

Escute a trilha sonora da época

Os sons da orguestra mostram a imagem distorcida
Um monte de escorpibes

Um monte de pessoas-escorpides

E a sensibilidade se reduz aos seus mundos pequenos
Os narcisistas com seu pequeno ego

Alimentam diariamente a sua ganancia

As cobras o0s cercam o tempo todo

Eles moram nas cinzas

Mas, apesar disso, salvam suas “dignidades”

A performance tem inicio com versos que se assemelham a um grito de guerra ou epigrafe:
“Sempre ao alto, sim!/ Sempre nas alturas essa ordem”, diz o eu-lirico, retratando a presenca
de uma voz enunciadora convidativa, que sugere ao ouvinte a construcdo de uma nova ordem,
com outras diretrizes e outros tempos. A repeticdo, por quatro vezes dos dois versos, revela a

insisténcia da ideia, afirmativa.

Ap0s aproximadamente quarenta segundos do inicio da performance, iniciam-se 0s versos que

descrevem o cotidiano, visto sob os olhos do performer-estrangeiro.

A voz-lirica, estruturada na terceira pessoa, ao constatar a existéncia de uma ‘ordem’
demagogica, atesta a sua postura. Os dizeres “nos tempos sem ordem demonstro fingimento”
podem remeter a uma interpretacdo de dupla natureza. Em um sentido literal, seria possivel
dizer que tais versos se reportam a convivéncia social em um espago caético. Para conviver
com hierarquias de operacionalidade demagogica, o rapper/voz lirica também assumiria uma
postura de encenagdo social. Caso seja, entretanto, considerada a possibilidade de uma
assercao metaforica, seria possivel inferir ser a propria musica, um contexto simbolico, livre

da lei opressora; uma espécie de espaco criado ‘pela’ e ‘para’ a alteridade, capaz de permitir &
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voz que performa a produgdo de simulacros do cotidiano, trabalhados a partir da ironia

(‘fingimento”) como recurso estilistico.

A ambiguidade, possivelmente proposital, conduz para a interpretacdo de um verso,
simultaneamente, metalinguistico e libertario (‘Com a alma na boca/ ela libera pensamentos e

0s demonios vivos-mortos’).

A palavra proferida pelo rapper em performance é a mesma enaltecida pelo eu-lirico. A
palavra € igualada, pelo emissor, a condicdo de alma. Pela palavra afloram sentimentos e
desejos olvidados, oriundos, possivelmente, de um intenso processo de angustia e opressao.

E a palavra o elemento libertador do corpo e do espirito. A partir dela o rapper-performer se

vé distante dos pré-conceitos e censuras e pode, finalmente, dizer o que pensa.

Aos olhos do eu-lirico-rapper, o exercicio do poder é descrito como sendo algo que ocorre de
forma camuflada, por meio de ‘capas angelicais’, que ocultam esséncias ruins. O ‘eu-lirico’
pde-se em condicdo de alerta, alertando também o receptor, ao sinalizar para a existéncia de
verdadeiros ‘monstros-humanos’, donos de faces angelicais, cuja intencdo se faz somente em

explorar as massas subalternas. “Atacardo/para mastigar seus anos”, diz.

Baseado em propdsitos de injuncdo, o texto se presta a orientar o ouvinte. A ‘orquestra’
mencionada nos versos surge enquanto alusdo a um discurso dominante e ilusorio, perante o
qual os ouvintes ndo devem se submeter. “Os sons da orquestra mostram a imagem distorcida/
Um monte de escorpides/ Um monte de pessoas-escorpides” adverte o eu-lirico. E nesse
sentido que se propde, também a sugerir ao ouvinte que escute 0s sons de sua época, encontre
sua trilha e ndo se deixe levar pelos ditames de um discurso hegemonico. “Procure encontrar
o tema/ Escute a trilha sonora da época”, afirma, dispondo a audi¢do e a visdo, enquanto

correlacionarios sentidos que servirdo a compreensao dos dias em sociedade.

A semelhanca de um flanéur que caminha pela cidade registrando suas impressdes, 0 rapper
performa a condicdo de lucidez, vinda de um olhar capaz de identificar a maldade

predominante no contexto societario.

A realidade surge descrita a maneira maniqueista. O rapper fala aos seus - semelhantes em

cor, rotina ou propdsito - atribui ao cenério existencial um espaco dividido entre a convivéncia
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de dois grupos: aquele ao qual se integra e dirige a palavra; e um ‘outro’, do qual é excluido e
ao qual atribui caracteristicas de algozes. Nota-se nesse sentido, a referéncia irdnica do
rapper a este segundo nicho que, embora essencialmente envolto por energias ruins (“As
cobras os cercam o tempo todo/ Eles moram nas cinzas”) se apresenta face aos olhares alheios
como sendo algo bom, uma vez que é operado por forcas ‘narcisistas’ que, movidas pela

‘ganancia’ conseguem ‘salvar suas dignidades’.

O descrever do contexto societario tem continuidade em uma estrofe-refrdo que se mostra
enquanto exemplo aos ouvintes, camadas estrangeiras, estimuladas ao ‘enxergar além’. Nesse

sentido, dizem os versos da segunda estrofe transcrita- traduzida:

Peppaiv - X2
Pipeg mavo and 1o vEQog meTd
Mo va kpatioo to dpapo kabapd

Awypovikég aieg ovalntd
Mia patid yoopm cov va pigelg ntd

Traducéo:
Refréo-2x:

Jogo rimas por cima das nuvens negras
Para tornar a paisagem mais clara
Procuro valores eternos

Peco que vocé olhe a sua volta

A nuvem, metéfora da ilusdo gerada por um cenario capitalista/global , é algo que ofusca o
olhar da comunidade afim e, por isso, deve ser dissipada. A semelhanca de um exemplo a ser
seguido, modelo existencial, o rapper assume a primeira pessoa narrativa e declara de que
maneira se constitui seu proprio agir. Ao enxergar além (‘por cima das nuvens’), 0 rapper
produz a estética das ‘rimas’ e tal estética, mais do que o atestar de valores ‘fechados’, se
configura enquanto caminho, busca pela verdade. Ao fim do refrdo, destaca-se o
deslocamento da figura do narrador. Passando a terceira pessoa, 0 ‘eu-lirico’ determina em

orientacéo ao interlocutor: “Olha a sua volta”.

A cancdo que se presta a orientar mantém seu proposito na terceira estrofe transcrita-

traduzida, quando os versos dispdem:

70 VEQOG EIVOL TOV PETAVOOTAOV 1] YKETOTOINON
OA®V TOV UyNoTHPp®V ££0VGIAG 1) LWITOTGOTOIN o)
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avOpOTIVOV SIKAIOUATOV 1 101OTIKOTOINoN

K0l 6€ TOVPOVG aviBikovg dpopovg 1 pomeon

1 pubkonoinon tov Adle otdld

KOl TPOCOTOV TOL PEGE TOVG O VOPKIGIGHOG KUAGEL

N Woyn pog mov pade va Aaytapdet To mePLTTd

KO TOPO YOPEVEL TOV EUTOPLOV TO XOPO

KOALLOTOL, EQNILEPO UIVOLLOTA ,TOPALOPPOUEVAL
onuota. Aapdya Tov Kovnydave Qopdta

TEWPAUOTO avOPOTOVS G€ AVOPOTO KoL UGN KOl TP
1 mapaEvon Eyve dedTEPN QVON.

Kofoatloémovoteg v dpdoet Kot aAAnieyom Bo khayet
AMOVAV TOVG TOAELOVG TOAENOG,TO GUUPEPOV B AapyeL
MopaBdpila,cTov VOOV To TEAVTIPLO, KAVOLY YoTHpLo
Y gtaipeieg eved odTEC TOCOAUKOVOLV TNG YNG TN Hoipa.

Traducéo:

As nuvens sao os guetos dos imigrantes

A nuvem é o policiamento corrupto dos pretendentes do poder
E a privatizagdo dos direitos humanos

E a iniciagdo em caminhos imorais

A alma que aprendeu a desejar o supérfluo

E agora danca a danga dos comércios

Impactos, mensagens efémeras

Sinais distorcidos, vagabundos que cagam suas presas
Experiéncias com seres humanos

Os donos do poder realizam

Querendo assumir uma segunda personalidade
Paranormal

Viados, prostitutos em acéo

E a solidariedade vai chorar

Vocé esté guerreando batalhas de outros

O interesse vai brilhar

Janelas nas barracas da lei

Fazem favores as empresas

Enquanto elas amassam o destino do planeta

Nesta estrofe, a mensagem deixa claro que o fato de se permitir ‘estar em ilusdo’ é uma
espécie de aprisionamento. Utilizando-se de metéforas, a voz lirica define a natureza da
nuvem, ao que dispde: “As nuvens sdo 0s guetos dos imigrantes/A nuvem é o policiamento
corrupto dos pretendentes do poder/E a privatizacdo dos direitos humanos/ E a iniciacio em
caminhos imorais/ A alma que aprendeu a desejar o supérfluo/E agora danca a danga dos
comeércios”. Diante dos versos, é possivel inferir, portanto, que estar envolto pela ‘nuvem’
seria 0 mesmo que se apresentar em sociedade sob estado de alienacdo; ndo percebendo as
arbitrariedades do poder e permitindo que ele se mantenha operante, sem quaisquer

guestionamentos.

Destacam-se, nesse sentido, as criticas a globaliza¢ao e ao capitalismo. Dangar a ‘danga do

comércio’, deixar-se levar por uma rotina superficial e fdtil, torna-se sinbnimo de um
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posicionamento assumido em condigdo vulneravel, perante as experiéncias impetradas pelos

‘donos do poder’.

Ao relatar o cenério capitalista em que vive, mais uma vez o emissor - sob a voz-lirica que
performa - faz um alerta ao ouvinte: “Vocé esta guerreando batalhas dos outros”; e argumenta

em verso as questdes relacionadas a exploracdo da alteridade e dominio corporativista.

A constatacdo de que a vivéncia é dada em uma sociedade global, na qual predominam os
jogos de interesse e a manipulagdo do ‘planeta’ por parte de algumas empresas, se faz
possivel, tdo somente, em fungdo de um ‘outro olhar’ assumido pelo performer/ voz emissora.
Por meio da palavra, o rapper subverte e evita os efeitos do capitalismo sobre si mesmo. Sua
argumentacdo € necessaria e viabilizada, apenas, pelo fato de haver uma proposicdo: a de

enxergar ‘além’.

Na quarta estrofe transcrita-traduzida, tem-se a seguinte mensagem:

ITio ynia vor X 4

Iavo and to vEEog €ida TOmovg pe 6Bévog

ITov {ovv éva Biog cav £mog Agovtdkapdot

ITov @vAovV 10 dikaio cav Kopn 0EOBuALoD cav Bpépog

NuBovv 611 £rovv 10 ¥péoc 6 0VTOLG OV {OVVE GTO GKATOG

Na pi&ovv drieto 10 PG Kot avtol va yivouv yeipappog

BAénw avtovg mov aAld&ov Kot amoBdAlay To adikaioAdynTo Lévog
Ko €ida 611 pe epumpnotikes 10eég dev TPEMEL VO GO TAVTIGUEVOG
NudOw mepPavos Y10TL EKE;1 TAVEO YVOPIO TO YEVOG LTAOV TOV TO, LLATLOL
Xapoyehov yott UTpodcTo Koitow ,

Eavayevvnuévog 6to APIKO o Vidl EKGTACIUGHEVOG

AéEeic pmToC Vo avalnTm 0tav VMo EVIOQLIGHEVOG

Eivat povkéteg ot pipec kot 6e 00TEG TAV® o depévog

Kot pélr pe avteg okilo to podpa GOVVEQPO TAVTA POPTIGUEVOG

Tradugéo:

Sempre no alto, sim! 4x

Acima das nuvens eu vi caras poderosos

Que vivem uma vida majestosa

Que guardam a ordem como a menina dos olhos

Que guardam a ordem como uma recém- nascida

Eles sentem que tém o dever e o direito sobre aqueles que moram na escuridao
Que podem lhes jogar muita luz

Que podem se transformar em torrente

Eu vejo aqueles que mudaram

E jogaram fora a raiva, sem raz8o nenhuma

Eu vi também que vocé nao pode se identificar com ideias incendiarias
Mas eu me sinto orguhoso porque de la de cima das nuvens

Conheci a geracéo daqueles que seus olhos sorriem por olhar adiante
Renascidos, extasiados num jogo lirico, procurando palavras de luz
Enquanto eu me sinto sufocado
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Insistente, o performer repete ‘sempre ao alto, sim’, e enfatiza a necessidade de se estabelecer
um olhar diferenciado sobre os fatos cotidianos. ‘Acima da nuvem’ a eu-lirico- rapper
enxerga a acao manipuladora dos governantes e agentes politicos, sequestradores da ordem e
do poder econémico. Nos primeiros versos da estrofe em questdo, sob a primeira pessoa,
dispde: “Acima das nuvens eu Vi caras poderosos/Que vivem uma vida majestosa/Que
guardam a ordem como a menina dos olhos [...]/ Eles sentem que tém o dever e o direito sobre
aqueles que moram na escuriddo [..]. Na sequéncia, é retratada a mudanca comportamental de
pessoas que, por ventura, tenham abandonado a indignacdo-motora das cancGes rappers: “Eu
vejo aqueles que mudaram/ E jogaram fora a raiva, sem razdo nenhuma”, afirma a voz

enunciativa.

Esta, inclusive, de forma irdnica, se mostra complascente em relacdo aos que se opbem a
mensagem transmitida pela masica. “Eu vi também que vocé ndo pode se identificar com
ideias incendidrias”, afirma. Nao ‘poder’ se identificar com as ideias incendiarias significa
‘temer’ numa acepc¢do mais ampla. Temer pela possivel repressdo a ser sofrida... Quer seja em
ambito material, fisico, psicoldgico, econdmico ou familiar - em se tratando da possibilidade
da violéncia vir a ser estabelecida perante algum ente querido. A frase que descreve o ‘ndo-
poder’ sugere, nesse sentido, a existéncia da covardia, constatada a partir do ‘abandono da

raiva’ ou do préprio fazer - rapper.

A estrofe prossegue e, entre o decimo segundo e o décimo quinto verso, ‘estar acima das
nuvens’ assume outra significacdo: a de ser um ato inspiratorio. Diz o eu-lirico: “[...] de la de
cima das nuvens/Conheci a geragdo daqueles que seus olhos sorriem por olhar
adiante/Renascidos, extasiados num jogo lirico, procurando palavras de luz/Enquanto eu me
sinto sufocado”. Nota-se, portanto, que ‘acima das nuvens’ se da o encontro da voz-lirica com
as geracdes passadas; estas, que do céu, veem o0s avangos do tempo, obtidos com a
contribuicdo de sua luta. Geragdes que contemplam as palavras do rapper atual, em
admiracdo, e que impulsionam os ‘herois’ da atualidade a continuarem seus caminhos, por

mais dificeis que parecam.

A fantasia performada se converte em pensamento, demonstrando a acdo performer como
algo que decorre da crenca de alguém, quer seja em relacdo a seus antepassados, ou mesmo

no tocante as suas proprias agoes, presentes ou futuras.



212

O discurso contido na cancdo chega ao fim com o conteddo disposto na quinta estrofe

transcrita- traduzida. Nesta, encontra-se um segundo refrdo que assim dispde:

Peppaiv- 2x:

Pipeg mavo and 1o vEQog meTtd

INa va kpatioo to dpapa kabapod
Awypovikéc akies ovalntd

Mia patid yopw cov va pigeig {ntod
Tradugdo:

Refréo- 2x:

Jogo rimas por cima das nuvens negras
Para tornar a paisagem mais clara
Procuro valores eternos

Peco que vocé olhe a sua volta

A performance se encerra, pois, com uma declaracdo feita por parte do performer: é a rima,
ou seja, 0 rap a motivacdo vital daquele que performa. Pela cancdo e para a cancdo, ele
sobrevive. A cangdo, portanto, &€ um instrumento de luta diaria. Com ela é possivel lutar por
dias melhores, vencendo obstaculos ‘rasgando nuvens negras’. A cang¢do motiva o eu-lirico
rapper e 0 mantém ‘energizado’ para seguir adiante. Ao interlocutor, a performance deixa,

apenas o pedido de que este ‘olhe ao redor’ para, enfim, aprender a enxergar a realidade.

4.3.5 Eravacratiko taior. uma viagem rebelde e de aprendizado pela cangdo

Enavoortatiko taidr (ou ‘A viagem rebelde, em portugués’) € uma cancdo intertextual que
performa a ideia da aprendizagem a partir da palavra. O inicio da performance em questéo se
da com o foco narrativo na primeira pessoa do plural. Na primeira estrofe transcrita-traduzida,
o performer - a semelhanca de um porta-voz das camadas negras em didpora global - declara e

representa um desejo vindo deste grupo em questdo. Nota-se, assim, a seguinte mensagem:

O&AaLe VO KPOTHGOLLE TOV pLOd OVTOVO VO VIOGOUVLLE
Mg givar va ‘oot avBpomog kat 6yt Tapacito
O&AaLE VO KPOTHGOLLE TOV pLOpd OVTOVO VO VIOGOUVLLE
Mg givar va ‘oot avBpomog kat 6yt TapaciTo

Traducdo:

Queremos manter vivo o ritmo da vida
Sentindo como é ser gente e ndo parasita
Queremos manter vivo o ritmo da vida
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Sentindo como é ser gente e ndo parasita

Nota-se que, assumindo a primeira pessoa do plural, a voz-lirica externa os propositos de um
grupo. A repetigdo da assertiva “Queremos manter vivo o ritmo da vida/ Sentindo como é ser
gente e ndo parasita” parece se referir exatamente ao proposito transformador da performance

rapper, praxis ativa, que narra a vida buscando, ao mesmo tempo melhoré-la.

Como se estivesse narrando uma historia transcorrida em espago onirico, o emissor-performer
relata a ocorréncia de alguns encontros que teriam lhe proporcionado relevantes ensinamentos

acerca do fazer-revolucao.

O primeiro deles surge descrito a segunda estrofe, em versos que assim dispdem:

INao dAAn o popd Bpébnka oty 086 TV ovelpwv

No topeladve pe 1abog Kot diya yio Katl vEo

O 0p6LOG e 00MYNOE GE EVOL TOTO TTOL |IE EVETVEE

Toti e&émepne éva peyaieio Kot 10 MO oL Evimbe

Tig dovnoelg to aveEnynto piyog ywodtav mio toyvpd
Ayoviovca yio to Tt 0a fpo péca pov ERpale

1 anopia TOL TL €0TI ENOVAGTACN, AC VO, Bp® GTO TOTO QVTO
QIAVTNOT VO Lo LopeN pe potio emPANTIKY,

Kot oTafNKO OUECHOG UTPOCTH TNG LLE TPOGOY LoV Agél
“gyd eipon o Tog Ko eKTpocOT® TV Ypobic oTovg
duvaoTteg Kot akdhovBot pov GAOL EVOL ETAVOCTATEG
Ta&dgvd moAD Kot €ida TNV PTdYEW UTPOSTA pov {mvtavn
TOMOV €I0®V appMOTIEG G YDPES TOV Elyav EAAELYM

KG0e pépa Tpe@OUOVY pE TNV oAANAEYDN Kat TV 1G0T T
KoL TAAELA Y10, VTNV TNV TPOYUATIKOTN T

Tradugéo:

Novamente me senti na rua dos sonhos

Recebendo com paix&o e sede algo novo

O caminho me guiou até um lugar inspirador

Pelo qual ultrapassava uma felicidade que meu corpo sentia

Com forca o inexplicavel arrepio ficava mais forte

Agonizava e fervia dentro de mim aquilo que eu encontraria

A resposta para o que é revolucgdo, serd que eu encontraria neste lugar?
No meio do caminho encontro um olhar convicto e orgulhoso

Parei de frente a ele e ele com calma me disse:

Eu sou o Che e apresento minha forca aos ditadores, todos que me
acompanham s&o revolucionarios.

Viajei muito e vi a pobreza diante de mim

Paises muito pobres com varias doengas, faltava tudo

Todos os dias eu me alimentava de igualdade e de fraternidade

Lutei foi por esta realidade

Ao descrever os instantes que antecedem o ‘encontro’ com o lider cubano Ernesto Guevara de

La Serna - conhecido como ‘Che Guevara’, o eu-lirico externa grande ansiedade (‘Com forca
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inexplicavel arrepio ficava mais forte”) e declara ser o local do encontro um espaco interior
(‘Agonizava e fervia dentro de mim aquilo que eu encontraria/ A resposta para 0 que €

revolucgdo, sera que eu encontraria neste lugar?’).

Imerso em suas subjetividades, menciona o encontro com ‘Che’, com quem aprenderia oS
preceitos da revolugdo. Destaca-se, nesse sentido, a fala afirmativa do personagem imaginario
(“Eu sou ‘Che’ e apresento minhas forcas aos ditadores, todos os que me acompanham sao

revolucionarios™).

A teatralidade performaética assume com a fala do ‘personagem-poético’ ‘Che’, a funcdo de
narrar feitos exemplares de um revolucionario, herdi. Sob a voz de ‘Che’ tem-se o relato de
alguém que transita por diversos espacos-nacdes presenciando os reflexos da segregacdo
social. Diante da pobreza, das doengas e da auséncia de condi¢cdes - morais e materiais -
necessarias a sobrevivéncia, o personagem atesta: “Todos os dias eu me alimentava de

igualdade e de fraternidade/Lutei foi por esta realidade .

O prosseguimento da cancdo se da com o retorno do eu-lirico - performer que, a terceira

estrofe, propde-se a descrever sua reagao perante tal ‘encontro’.

ToV €ida va

daplet yioti 6tav pidaye évimbeg 1o cuvaicOnua

Kot TV ot va Eexedilet kot tote TOL gima OTL AKOLA

KOl GTJLEPO. EUTTVEEL TOL OYOVIGTEG Y10 LTOVG OV BELOVVE

véeg emoyés , ime OTL Yo vo aAMGEEIS Ta Tpdy AT

0élel meBapyio opydvoon , ,0voieg apocimon yvdon kot waideio
NTAV GOV PEYGAOS 00EPPOG TOV Eimal YaipE TOV YKAAOCH Kol GUVENLGOL
axdBextog 10 Taidt va pe ThAL cov LvNAATNG oTNV £pEuVal

Eepbvtag 0TL aTov TOTo 0 Td Bo Pido® cvyKivion Kot yopd

Tradugéo:

Euovi

Com olhos marejantes, enquanto falava derramava emogao e sentimento

E lealdade a ponto de transbordar.

Ali falei que, ainda hoje, ele inspira os que lutam e querem novos tempos
Aprendi que para mudar a situacdo era preciso

Obediéncia, organizacao, sacrificio, dedicacdo, educacdo e conhecimento.
Era como se ele fosse 0 meu irm&o mais velho, eu me despedi e continuei.
Impetuoso na viagem, sendo novamente um rastreador em pesquisa
Sabendo que aquele era o lugar onde eu poderia encontrar emocéo e alegria.

A descricdo de um ‘plano fantastico’ que propicia ao ‘eu-lirico’ o encontro com o

revolucionario ‘Ché Gevara’ é também, como se percebe, uma espécie de espaco do saber.
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Ali, a voz enunciadora relata ter tomado conhecimento de uma série de atributos necessarios a
mudanga da situacdo. Diz a cang¢do, nesse sentido: “Aprendi que para mudar a situacdo era

preciso/Obediéncia, organizagao, sacrificio, dedicagdo, educacao e conhecimento”.

Apods se despedir do personagem ‘Che Guevara’, a voz lirica segue ‘impetuosa’ por um
caminho de busca e exploracdo, ficcional, se visto & luz da oralidade performada,
propriamente dita, mas passivel de se converter em realidade, se disposta a apreciacao
ouvinte. A cancdo-caminho, desta forma, tem seus propositos de assumir, nitidamente, a

orientacdo por meio da palavra-estetizada.

Na quarta estrofe transcrita-traduzida, surge o novo encontro: desta vez, com o lider negro

Marthin Luther King e os integrantes do partido revoluncionario Panteras Negras.

Alyo peTd KOOGS TEPUTAAVIOLOVY AKOVGO KPOVYEG
KO TNG LOIPOG LoV TO TANP®LLL TEPILEVQ.

(amdomacpa opudiog Maptv AovBep kivyk)

into a beautiful symphony of brotherhood. With this faith we will be able to work
together, to pray together, to struggle together, to go to jail together, to stand up for
freedom together, knowing that we will be free one day.

MTpoGTa LoV GTABNKOY LOvPOPOPEUEVOL AOEPPOT

KoL GNKOGAY TV padpn Tov ypobid ynAd pe moyun

padi tovg giyav €va epéa vivpévo ota Gompa

QUMCLYO EPNVIKO OV EAOUTE GOV TO, AGTPA

NTAV o1 powpoi Tavenpeg Kat o papTv AovBep KivyK Kot TO LOVIPESTO
UTPOOTA LoV £TOLLO VO avolytel EvimBa 0Tt ILOVV GE 1epoTEAETTIO

TIG TEMOONGELG TOVG EMPENE Vo LoV oV Tdon Bucia

Tradugdo:

Mais adiante nesta aventura, caminhando a esmo, escutei gritos
A minha tripula¢ao teve o destino esperado

(extraido da fala de Martin Luther King)

Em uma bela sinfonia de fraternidade

Com esta festa n6s poderemos

trabalhar juntos, rezar juntos, lutar juntos, ir para a prisdo juntos
Defender a liberdade juntos e, quem sabe um dia, seremos livres
Na minha frente chegaram irmaos enlutados

E levantaram com forga seus punhos pretos

Com eles estava um padre de branco

Sereno e suave- na paz, brilhava igual as estrelas

Eram os Panteras Negras, o Martin Luther King o manifesto
Na sua frente, pronto para ser aberto

Sentia-me como se estivese em uma ceriménia religiosa. Suas resolucGes
deveriam me dizer de qualquer forma
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Mais uma vez, uma espécie de suspense antecede a descricao efetiva do encontro. A narrativa
da escuta de ‘gritos’ intensifica tal tonalidade, criando uma maior expectativa por parte
daquele (a) que ouve a cangdo. Neste momento da performance, o ‘eu-lirico’ parece integrar a
plateia que esta prestes a presenciar algum dos diversos discursos proferidos por Luther King,

ao longo dos anos 60.

Logo, a altura de 1°40” da performance, percebe-se, por meio da intertextualidade, que se
trata do discurso | have a Dream (em portugués, ‘Eu tenho um sonho’) proferido pelo lider,
no ano de 1963, em Whashington, Estados Unidos. O evento marcou a luta pelos direitos civis
no pais e tinha como principal objetivo a erradicagdo do racismo. A tal altura da execugéo
musical, nota-se que a voz do eu-lirico da lugar a voz do préprio Marthin Luther King que,
por meio do sampler, passa a integrar, também, a cangdo. Em sua fala, King prega a luta e a

unido do grupo que lidera, em nome da liberdade.

O cenario é o da chegada de um eu-lirico em meio a um espaco ja preenchido por uma
multiddo de ‘negros’. Apos a fala em sampler de Luther King, a voz poética volta a cena. O
eu-lirico, entdo, se integra ao publico presente. Identifica-se perante o local e ao pubclio que
“v&”, referindo-se a ele, como sendo um todo constituido por ‘irmaos’. A descrigdo é de uma
cena na qual a plateia demonstra plena sintonia em relacdo as palavras de seu lider e

disposicdo para reverter o quadro social do pais.

Nesse sentido, o contexto € retratado pelo eu-lirico, que descreve o sinal da aprovagdo:
‘levantavam seus punhos pretos’. A performance, ao aludir & existéncia de uma sociedade
mais igualitaria, indica também a presenca de um lider religioso catolico que, vestido de
branco, se junta a multiddo negra e protestante, externando apoio a luta pelos direitos

humanos, em convivéncia pacifica.

Em meio & multiddo, um eu-lirico ritualmente se pde a espera das orientagdes direcionadas a
ele e adivindas de Luther King. Tais orientagdes surgem & quinta estrofe da can¢do, quando

assumindo a personalidade de King, o performer relata:

"ornp&ap okAdPot Yo xpovia pag eimav teleinae 1 dovieia

Kot OULmG aKopa, elyope decpd éva 0AOKAN PO £0voc oto Tepidplo va Tova
Kot TV Kowovikn adlayn va (ntd,0élape vo kpatioovpe Tov puiuod (ovtavo
VO, VIOGOVUE TG vl va ool avOpmmog Kot Oyl TapAaotto Kot £T61 TO Kiviuo
TOV SIKOUOUATOV SOVAEVE Y10, TO TPOOSO TNG PLANG EEMEPVMDVTOG



217

eumoda exeivng TG enoyng”’
Traducdo:

Fomos escravos por muitos anos, falaram acabou a escravidéo
No entanto ainda estamos ligados

Um pais inteiro sofrendo, pedindo mudanca social.

Queremos manter o ritmo vivo

Trabalhar para o progresso da raca

Ultrapassando todas as dificuldades daquela época

Em sua fala, o personagem King atesta que persistem, nos dias de hoje, muitos dos obstaculos
contra os quais lutou a época em que viveu. O lider negro ratifica uma ligacdo entre os dias
passados e os dias atuais e encoraja seu receptor, dispondo que ainda é necessario lutar a fim
de que sejam atingidos o0s objetivos da coletividade. “Queremos manter o ritmo vivo/

trabalhar o progresso da raga/ ultrapassando as dificuldades daquela época”.

Na sexta estrofe transcrita- traduzida, tem-se mais uma vez a presenca do eu-lirico viajante
que, novamente, se despede da personalidade com que se encontra. Ao descrever a cena da
despedida, o eu-lirico sintetiza tudo o que aprendeu com Marthin Luther King.

o Kwyxk pov gine yuo va aALGEEIS TO OKNVIKO

TPENEL VO, EYEIS OPOLLOL, OVELPO, GTHYO. GKOTO TOVG EIMOL EVYAPIOTD Y10TL PE YEGOV
Kot ovtol whAL pe v ypobio ynAd pe youpéticov.

Xuvéyioa v mopéla Lov TEPNPAVOS YTt {o0oa LeyOAeG OTIYHEG

Not fjtave yeyovog , OA0L aVTOL LoV dDGAY TPOPT| Yo CKEYT

Mia £1KOVOL ETAVAGTOTIKY TOV TO LOVOTATL 1oL Bo pé€et

"Evioba svpopio cav va povv neBuopuévog 6To LovoTTaTL TG Yapdg
EKotacaopuévog IOV GUVETAPUEVOG OO 1OV YUYESEAKOVG

Tradugdo:

O King falou para eu mudar a cena

Que devo ter visdo, sonho, meta e dire¢éo

Agradeci e eles me cumprimentaram com o punho levantado
Continuei minha rota, orgulhoso, vivia ali grandes momentos
Sim, era certo, todos me deram alimentos para pensar

Uma imagem revolucionaria que meu caminho vai iluminar
Sentia euforia, embriagado no caminho da alegria

Extasiado, ouvindo melodias, sons psicodélicos

A performance descreve um processo de aprendizagem dado em funcdo do encontro entre o

personagem, ‘eu-lirico viajante’ e grandes icones da histdria revolucionaria mundial.

Ao promover o0 encontro entre o eu-lirico e diversos personagens-revolucionarios consagrados
pela historia, o sujeito-poético externa os propositos de sua elocucdo: estabelecer, a partir da

estética-rapper, a representacdo de uma identidade reacionaria e subversiva ao sistema, cujos
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pressupostos possam se irradiar e se converter na consolidagdo de uma consciéncia identitaria

coletiva, a emergir em meio as camadas marginalizadas.

O trajeto performado através da cancdo é o mesmo atravessado pelo ouvinte, no momento da
apreciacdo musical. A medida que escuta o rap, tal ouvinte passa a receber orientacdes,

observando que a luta é pertinente e que sdo necessarios o ‘sonho’, a ‘meta’ e a ‘direc¢ao’.

A performance que narra um sujeito extasiado pelas orientacGes que recebeu e pelas melodias
tocantes em seu caminho € a mesma que cede & cancdo a propriedade dos propdsitos

metalinguisticos e motivacionais.

A autenticidade da ‘viagem’ descrita na masica surge atestada na ultima estrofe da cancéo,

quando afirma o eu-lirico:

Avtovg oV PAETEIS TOPaVBLO GOV TOVG AKOVG Kot TOVG £idal

MmpocTd LoV NTOV amioTenTo 0 HOIAG VIEIPIS Kat o TCipt xévipié va
TCapdpovv,mio kel 0 carPatop viaAi vo epmvéton kot vo {oypapilel ovtd
ITov PBydlel n telern) . avTol OV pANGAY HOVO LE TO OPYOVE TOVG

pov gimav 0Tt akoAOLONGAY TV YUYN TOVG KOl O)L TNV YEVIO, TOVG

Tl o1 emoyég elyav TpOTOVE, HOOEC TACELS.KOL GTEYOVE, TOV

[pénel va 1o omog cav va givar deopd ,téapapa poli toug

‘Exooa pia pipo mov ftav ateleimtn cov To TVELLO OA®V QUTAOV TOV
I'vopioa.oto Enavootatiko to&io

Tradugdo:

Estes que vés, contando histérias, ouvi e vi.

Na minha frente, incrédulo, eu vi o Miles Davis e 0 Jimi Hendrix
Andando, mais adiante, o Salvador Dali, pintando com inspiracéo
Aonde acabava a ironia- Eles falavam com seus instrumentos
Falavam que acompanharam suas almas e ndo suas decendéncia
Porque as épocas tém modos, modas, tendéncias e grilhdes

Coisas que devem ser quebradas, como as algemas

Fiz uma rima ao infinito

Interminavel como as almas dos que conheci

Nesta viagem rebelde

Proximo ao término da performance, a voz-lirica cita personagens importantes da historia da
arte. Miles Davis, Jimi Hendrix, Salvador Dali... Integrantes de movimentos revolucionarios
gue, por meio da estética, estavam desejosos pela quebra de paradigmas societarios e
artisticos. Pessoas que demonstraram estar a frente de suas épocas, que seguiam suas ‘almas’
e utilizavam a arte para comunicar. Em nome dessas pessoas, a voz-rapper justifica sua rima e

se declara estar em uma ‘viagem rebelde’.
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4.3.6 Sacar La Voz (Sacar a voz): versos em luta pregam o ndo-emudecimento e a

redencéo

Sacar la voz € uma cancdo-convite. A performance de seus versos conduz o ouvinte ao
abandono das zonas de (des) conforto e emudecimento, instigando-o a se fazer representar,
denunciar injusticas e, sobretudo, lutar por melhores condi¢fes de vida em sociedade. A

primeira estrofe transcrita/traduzida da referida cangéo, carrega o seguinte conteudo:

Respirar para sacar la voz

Despegar tan lejos como un aguila veloz

Respirar un futuro esplendor, cobra mas sentido si lo creamos los dos.
Liberarse de todo el pudor, tomar de las riendas, no rendirse al opresor.
Caminar erguido, sin temor, respirar y sacar la voz.

Uhh, uhh, uhhh (x2)

Tradugdo:

Respirar para soltar a voz

Levantar voo tao longe quanto uma aguia veloz

Respirar um futuro esplendor ganha mais sentido se nés dois o criarmos
Livrar-se de todo o pudor e tomar as rédeas ndo render-se ao opressor
Caminhar erguido sem temor respirar e soltar a voz

Uhh, uhh, uhhh (2x)

Nota-se que o eu-lirico performa uma espécie de preparacao gregaria. O rap que, por meio da
voz, estabelece perante a realidade sistémico-capitalista uma situacdo de embate simbolico,

também descreve esta realidade, em simulacro.

Ao performar o embate, narra uma situacdo em que alguns atributos se mostram
fundamentais: é preciso despojar-se, em consciéncia, de toda e qualquer amarra, erger-se
corajosamente em enfrentamento ao opressor, ‘soltar a voz’ para lutar em aspiragdes por dias
melhores. A criagdo de um futuro expléndido passa pela criagéo coletiva. Nesse sentido, 0 eu-
lirico faz uso de expressfes e verbos como ‘tomar as rédeas’, ‘criar’, ‘levantar voo’; que
traduzem, em afirmacdes, o desejo da unido condicionada ao objetivo construtivista de novos

dias em sociedade.

Apos as afirmacdes subsequentes realizadas através da aplicacdo do tempo verbal em modo
infinitivo, o eu-lirico passa a propor uma autodescrigdo, por meio da qual sdo postas em

evidéncia suas proprias condigdes existenciais, ja que o texto passa a ser proferido em
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primeira pessoa. Na segunda estrofe transcrita/ traduzida, o foco narrativo se volta ao préprio

personagem performado, que procede as seguintes definigdes:

Tengo los bolsillos vacios, los labios partidos, la piel con escamas, cada vez que
miro hacia el vacio.

Las suelas gastadas, las manos atadas, la puerta de entrada siempre tuvo el cartel,
que dijo que estaba cerrada.

Una espina clavada, una herida infectada, entramada, una rabia colmada, en el todo
y en la nada.

El paso torpe, al borde, sin acorde, cada vez que pierdo el norte, tengo la pérdida del
soporte.

El tiempo que clava, me traba la daga, me mata, filuda la flama, sin calma, que de
las manos se me escapa.

Pero, tengo mi rincon florido, sacar la voz, no estoy sola, estoy conmigo.

Liberarse de todo el pudor, tomar de las riendas, no rendirse al opresor. Caminar
erguido, sin temor, respirar y sacar la voz.

Uhh, uhh, uhhh (x4).

Tradugéo:

Tenho os bolsos vazios, os labios rachados, a pele com escamas, cada vez que
olho em direcdo ao vazio

O solado do meu sapato gastado, as maos amarradas, a porta de entrada
sempre teve um aviso que dizia que estava fechada

Uma espinha cravada uma ferida inflamada, resistente uma raiva no auge entre
tudo e nada

Um passo inseguro a beira sem acorde cada vez que perco o norte tenho
perdido o suporte

O tempo que se crava me trava a faca me mata afiada a chama sem calma que
se escapa das minhas maos

Mas tenho meu cantinho florido, soltar a voz, ndo estou s, estou comigo
Livrar-se de todo o pudor e tomar as rédeas ndo render-se ao opressor
Caminhar erguido sem temor respirar e soltar a voz

Uhh, uhh, uhhh (4x)

Nota-se na estrofe, a descricdo de uma vivéncia preenchida por privacGes, tanto morais,
guanto materiais e psicologicas. Sem condi¢des financeiras, o eu-lirico relata a falta de
oportunidades como um fator constante em sua rotina. Fator este que o impede, inclusive, de
realizar planejamentos e vislumbrar realiza¢cdes em tempos futuros. Citando labios rachados,
talvez pelo frio, e 0 corpo em ‘em escamas’- ressalta-se o fato de ser esta Gltima uma estrutura
Ossea ou queratinosa, destinada a oferecer prote¢do ao corpo de muitos animais- o eu- lirico se
autorreconhece como um elemento socialmente estigmatizado e fadado a uma série de
negacdes, explicitadas logo nos primeiros versos da estrofe. “O solado do meu sapato gastado,

as maos amarradas, a porta de entrada sempre teve um aviso que dizia que estava fechada”.

Perante a auséncia de perspectivas e a incerteza existencial, impostas pela condicdo de

estigma, mostra-se revoltoso, em estado de defesa permanente perante 0 mundo, e faz de suas
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‘feridas’ um impulso para a reagdo. Tomado pela raiva, chama sem calma’ que lhe escapa
as maos, ¢ justamente ‘cantando’ que este eu-lirico narra a descoberta de um caminho e de
uma motivagdo para continuar: “Mas tenho meu cantinho florido, soltar a voz, ndo estou so,

estou comigo”.

A imagem dada pelo eu-lirico & cancéo, faz-se como sendo a de algo necessario aos dias
vividos em sofrimento. Assim, sob a visdo do eu-lirico, se a existéncia maltrata e oprime, € na

cancdo que se pode encontrar um possivel caminho para a liberdade.

Na terceira estrofe transcrita/traduzida, o ‘eu-lirico’ revela de que forma se da esse processo,

de plena aderéncia a can¢do. Diz a estrofe:

Tengo el amor olvidado, cansado, agotado, botado. Al piso cayeron todos los
fragmentos, que estaban quebrados.

EIl mirar encorvado, el pufio cerrado, no tengo nada, pero nada, suma en este charco.

La mandibula marcada, palabra preparada, cada letra afilada, esta en la cresta de la
oleada. Sin pena ni gloria, escribiré esta historia, el tema no es caerse, Levantarse es
la victoria.

Venir de vuelta, abrir la puerta, estar resuelto, estar alerta.

Sacar la voz que estaba muerta, y hacerla orquesta

Caminar, seguro, libre, sin temor, respirar y sacar la voz.

Liberarse de todo el pudor, tomar de las riendas, no rendirse al opresor. Caminar
erguido, sin temor, respirar y sacar la voz.

Uhh, uhh, uhhh (x4)

Tradugéo:

Tenho o amor esquecido, cansado, esgotado. Ao chéo cairam todos os pedagos
que estavam quebrados

O olhar encurvado, o punho fechado, ndo tenho mais nada, mas nada mais
acrescenta nada a esta poca

Mandibula marcada, palavra preparada, cada letra afiada estd na crista da
onda. Sem pena nem gloria, escreverei esta estoria, o assunto ndo é cair, mas
levantar-se é a vitoria

Voltar, outra vez, abrir a porta, estar decidida, estar alerta

Levantar a voz que estava morta e transformé-la em orquestra

Livrar-se de todo o pudor e tomar as rédeas néo render-se ao opressor
Caminhar erguido sem temor respirar e soltar a voz

Uhh, uhh, uhhh (4x)

Ao contrapor diversas ideias, o eu-lirico demonstra, inclusive, certa insensibilidade perante o
seu entorno. A sensacdo de esgotamento — fisico e psicologico- torna possivel apenas uma

reacao: o cantar puro, livre de quaisquer tipos de puderes ou censuras.

Sem ‘pena’ nem ‘gldria’ o rapper ganha a liberdade necesséria para o abrir de todas as portas;

as mesmas portas que, antes, lhe haviam dito ‘ndo’. A cancao, nesse sentido, se faz enquanto
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caminho necessario para a reversao dos papéis sociais e consequente obtencdo da ‘vitoria’.
Instigando o receptor a pensar por meio dos ideais difundidos no contedo da can¢do, o rap

traz a mensagem de que € preciso resgatar as pessoas do emudecimento, fazé-las lutar.

A luta, neste caso, s é possivel a partir da unido entre os semelhantes. No verso ‘Soltar a voz
que estava morta e transformé-la em orquestra’, ha que se constatar, mais uma vez, a ideia
gregaria. Ao unir sua voz a voz de seus semelhantes, o eu-lirico cede a palavra o potencial de
transformacéo. Tornando-se ‘orquestra’, a palavra ganha a forca para lutar por uma sociedade
mais justa, para promover a revolugdo e pregar a garantia de direitos aos grupos

marginalizados.

Chama a atencdo neste momento da performance — aproximadamente 2’40 apos o inicio da
execucdo musical — a transformacao dada na base-acompanhamento da voz-rapper. Tal base,
que ao inicio da musica trazia a mimese sampleada de pequenos acordes executados em um
teclado/piano, atinge neste momento seu apice. A musica assume um ‘crescendo’ em termos
de dindmica, que acompanha a progressdo verbal das palavras a medida que a cancdo se
desenrola. O que antes representava um suave toque de teclas, passa a mimetizar, neste ponto,
a presenca de uma grandiosa orquestra, na qual instrumentos de cordas friccionadas assumem

o solo da melodia.

Aos 3’ 15” chama atengdo um fundo sonoro, a semelhanga de um ruido , posto a cena por
meio as reciclagens possiveis face a batida musical rapper. Neste trecho, ao fundo da
performance, surge 0 som que simula uma antiga transmisséo radiofénica, em palavras

chiadas que dizem, a quarta estrofe transcrita:

El tiempo clava la daga

Haga lo que haga uno

Estraga oportuno

T no cobras lo que el tiempo paga.
Estraga saga tras saga

Raspa con su amarga espatula
Huérfano se hace de brujulas

Y lGcidamente en celo

Blanca el arma, blanco el pelo

Su blanca cara de crapula

'Esta’ dice un espinela

La que Violeta cantaba

La de la silaba octava del pateador
Vieja escuela.

Y lo que duela, que duela
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Si es que tiene que doler

La flama sin calma que arder tenga
Que siga ardendo

Que siga fosforeciendo

Traducdao:

O tempo crava a adaga

Faca o que fizer

Estraga um ajuste

Tu n&o cobra o que o tempo paga
Estraga, saga apds saga

Raspa com o sua amarga espatula
Orfao ¢é feito de bussolas

E lucidamente no fervor

Branca a arma, branco o cabelo
Seu rosto branco de crapula
“Esta’, disse um espinélio

A que Violeta cantava

A da oitava silaba do “chutador”
Velha escola

E o que ddi que doa

Se é que tem que doer

A chama sem calma

Que tenha que arder

Que siga ardendo

Que siga “fosforecendo”

Se tiver que fosforescer.

O trecho acima elencado carrega uma série de metaforas. Nos versos iniciais se faz nitida a
referéncia ao inevitavel massacre, promovido pelo ‘tempo-sisttmico’. Diz a voz gravada: “O
tempo crava a adaga/Faca o que fizer alguém/ Tu ndo cobra o que o tempo paga”. Neste
trecho, torna-se evidente a alusdo a um sistema que oprime, independente das acdes
desenvolvidas pelos homens que nele habitam. Oprime, danifica e institui sagas diarias, que
se revertem em subjetividades de angustia, sentidas como um ‘punhal’, individualmente, em

cada existéncia.

Do sexto ao oitavo verso, a voz enunciativa assume um tom imperativo: “Raspa com sua
amarga espatula/ Orfio é feito de bussulas/ E lucidamente no fervor”; ensejando uma possivel
reacdo por parte da popularidade oprimida. O excesso de diretrizes sistémicas (‘bussulas’) é
narrado na gravacao como sendo a consequéncia do sentimento de desamparo (‘orfandade’);
este, por sua vez, a causa de uma ‘revolugdo’, efetuada de forma ‘lucida’ e ardorosa — ‘em

fervor’.

E fato que a poesia se faz também presente na base eletrdnica, neste caso, atuando como uma

espécie de ‘efeito especial’ face ao macro-contexto rapper.
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Do nono ao décimo quarto verso, a gravacao se porta como se estivesse a desmascarar as
acOes sistémicas realizadas a todo o tempo e de maneira quase imperceptivel, abstrata,
‘branca’. “Branca arma, branco cabelo/ Seu rosto branco de crépula”, diz a gravagdo. Na
sequéncia, destaca-se o conteudo proferido nos décimo primeiro e décimo segundo versos:

“Est4, disse um espinélio a que violeta cantava”.

A referéncia ao espinélio— pedra, muitas vezes sintética, comumente confundida com o rubi —
pode constituir uma metafora em relacdo ao sistema neoliberal; que sob um primeiro olhar
guarda a possibilidade de parecer precioso e persuadir por sua beleza, mas, por meio de uma
‘leitura’ mais aprofundada, revela-se ‘em falsidade’ essencial. Personificado, o espinélio se
dirige a pessoa de Violeta. Neste ponto, acredita-se haver uma referéncia explicita a

personalidade Violeta Parra.

Compositora dedicada a cancdo popular, Parra se tornou conhecida pelo conteudo de suas
cancdes, cuja abordagem se fazia sempre voltada as questdes do engajamento social e luta das
classes populares oprimidas — uma de suas cancfes de sucesso, Volver a los 17, foi gravada,

inclusive, pelo artista brasileiro Milton Nascimento.

Ao expor, por meio dos versos, a imagem de um espinélio ‘a cantar’ Violeta, através da
‘oitava silaba de um pateador’ — animal que da muitos coices, ou jogador, cuja funcédo se faz
‘chutar’ — a gravacdo, em metéforas, nos fala sobre a persuasao sistémica, perante as classes
populares lutadoras; uma tentativa que, a primeira vista se mostra sedutora e brilhante como
um espinélio, mas que, verdadeiramente, guarda em si as obscuras intengdes de um

‘pateador’ , ‘aluno’ de uma ‘velha escola’.

Do décimo quinto ao vigésimo primeiro verso da estrofe em andlise, surge a ideia da
revolugdo: “E 0 que ddi que doa/ Se é que tem que doer/A chama sem calma/ Que tenha que
arder/Que siga ardendo/Que siga fosforescendo/ Se tiver que fosforescer”, dizem os versos. A
leitura desses enunciados transmite aquele que 1é a sensacdo épica proferida pelo tom da
gravacdo. Para atingir a mudanca, € necessaria a luta, € necessario o enfrentamento, é
necessario o ‘se deixar ferir’... Sabedora dessa nocdo, a voz que lanca seu recado aos
‘ouvintes’ de uma ‘radio imaginaria’, ‘performada pela cang¢ao’, ao contrario de lancar méo de
quaisquer subterfagios, se mantém em postura combativa. Se tiver que doer, ‘que doa’, diz,

externando a certeza de um ndo-arrependimento. A voz lirica gravada transmite aos seus
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‘ouvintes’ a licdo de que o combate por dias melhores deve continuar, em impeto — poténcia
em que sdo revertidos os sentimentos de ‘angustia’ e ‘raiva’, ‘chama sem calma’, vontade de

transformacéo.

A performance da cancdo chega ao fim pela quinta estrofe transcrita/traduzida, na qual os
versos ratificam a ideia da resisténcia, sugerindo a met&fora imagética de uma ‘forca’.
Contudo, a existéncia de um ser humano — poderia aqui ser sugerida a alusdo de um ser
humano marginal, ‘enforcado’ pela opressdo do sistema capitalista que contextualiza sua
existéncia — da lugar a cangdo que, ‘pendurada’ em uma corda, dissemina versos de carater
instigante e pedag6gico. Palavras que guardam em si o potencial bélico da revolucdo, do
engajamento.

En un cordel, a colgar la copla, que el viento mece,

Que pocas veces merece.

Cada pena, suelta voz, cada tos

Pensando en sacar la voz.
Uhh, uhh, uhhh (x2).

Tradugéo:

Em uma corda se pendurava a cancdo que o vento balanca
Que poucas vezes merece

Cada pena, solta a voz, cada tosse

Pensando em soltar a voz

Uhh, uhh, uhhh (x2)

A palavra é permitido, praticamente, tudo. A palavra ‘poucas’ vezes deve ser penalizada, ela é
o0 instrumento libertario e é preciso coragem para utiliza-la com o objetivo de obter a vitdria

social.

O recado estabelecido pela gravacéo de Soltar a voz remonta a ideia da crenca na luta social —
como um combate, caminho necessario e urgente para se atingir a ‘luz’, metafora relacionada
as necessarias e urgentes transformacfes sociais. ‘Que siga fosforescendo/ Se tiver de

fosforescer’, dizem 0S versos.

Soltar a voz, em suma, € uma cancdo que prega 0 ndo ao emudecimento. A unido dos
marginalizados é representada por meio deste rap que, por sua vez, estimula, também, o
sentimento gregario em seus ouvintes, servindo de estimulo para que possam, em teimosia,

‘soltar a voz’, reivindicando seus direitos e propagando seus deveres, em sociedade.
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4.3.7 If you don’t believe feat: aos homens de atitude, a utilizacdo da palavra-bélica

Performada pelo grupo londrino Partnership of Sound (em portugués, ‘Parceria do Som’), a
cancdo If you don’t believe feat (Se vocé ndo acredita na facanha) é mais uma cancao rapper

que deposita no poder da palavra a esperanca da revolucéo social.

A cancdo tem inicio com uma base sonora pianistica muito suave e quase imperceptivel. Apos
trés segundos de gravacdo, o som do piano € interrompido e nota-se a intertextualidade
proposta pelo sampler: em uma espécie de epigrafe disposta frente a musica, surge o trecho de
um dialogo constante do documentério Jazz, dirigido por Ken Burns (2001). No trecho, o
compositor Duke Ellington conversa com um reporter, a respeito da inspiracdo para escrever

musicas.

- Where did you get your ideas from?

- The ideas? Oh man, | get a million dreams
It's all I do is dream all the time

- | heard you play piano...

- No, no, this is not piano. This is dreaming

Tradugéo:

- De onde vocé tira suas ideias?

- As ideias? Ah, cara, eu tenho um milhdo de sonhos
Tudo o que eu fago é sonhar o tempo todo.

- Eu ouvi que vocé toca piano...

- Na&o, ndo, isso ndo € piano. Isso é sonho.

Aos vinte e um segundos, apés iniciada a execu¢do musical, surge a voz contundente do eu-
lirico, performado por vérias vozes e, novamente, acompanhado por uma base sonora, desta
vez eletronica e de intensidade (dindmica) mais forte. A tal altura, na segunda estrofe

transcrita- traduzida, tem-se 0s seguintes versos:

Life life life (life)

Can be impose in heaven ...

In a jar without an opening composed in haze
Will not tell you once you’re so close in there,
Opposed in there dedicate the space

You’re choking back the tears as you’re talking on the atmosphere
Despair, sat around the cheer (cheer?) (yeah!)
Acting like this world is theirs

They've been doing this for years

Even centuries, feature sensory

Caught sex with more sex

We all said picking up the pen and pad

And write to inspire
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You’d like to wear the mad
Matter of fact I’'m rather glad
There is heinous, heinous set the hatred

Traducdo:

Vida, vida, vida

Pode ser imposta no céu

Em um frasco sem abertura, feito de neblina.

Né&o vou lhe contar porque vocé esta muito instrospectivo
Contrariando, 14, dedica-se ao seu espaco

Vocé estd afogando suas lagrimas, como se estivesse conversando com a
atmosfera...

Na atmosfera, desespero sentado em volta da alegria. Lagrima?
Alegria? Sim!

Agindo como se esse mundo fosse deles

Eles tém feito isso ha anos

Séculos mesmo, caracteristica sensorial

Capturando sexos com mais sexo

Nos todos falamos usando caneta e bloco

E escrevemos para inspirar

Vocé deveria vestir a furia.

Na verdade, estou muito contente.

Pois ha escuridao, escuridao e 6dio.

Por meio da performance, nota-se o simulacro de uma situacao de dialogo, entre o eu-lirico e
um interlocutor, este Gltimo invisivel a luz da cena poética (sabe-se que ele esta ali, embora
ndo lhe seja conferida a voz da performance em nenhum momento, tampouco lhe seja
conferido um nome). Tal interlocutor, a cuja personalidade sdo atribuidas caracteristicas de
angustia existencial e estado suspensivo de ‘fuga’- em que se mesclam sentimentos de alegria
e desespero, tipicos da condicdo de um individuo drogado - recebe do eu-lirico relatos acerca
da usurpacdo sistémica realizada ao longo dos séculos €, mais do que isso, a palavra-convite

para um despertar em firia.

Ao se referir ao sistema, o eu-lirico denuncia a injustica operacionalizada, e por ele sentida,

ao longo da historia. ‘Eles tém feito isso ha anos/Séculos mesmo, caracteristica sensorial’.

Além disso, chama atencdo para os principios motivadores de sua propria fala. “Nos todos
falamos usando caneta e bloco/ E escrevemos para inspirar”. A escrita aqui mencionada,
metalinguisticamente, propde uma referéncia ao proprio ato da composigéo - rapper, que se
destina & inspiracdo de seus ouvintes. A importancia da palavra e sua intencionalidade pratica

é notavel ao longo de toda a performance.
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Na estrofe analisada, percebe-se, também, o impeto dado & palavra proferida pela oralidade.
Ela, rimada em papel, mas difundida pelo canto, incita interlocutores imaginarios e reais a
tomada de atitudes. Neste caso, uma agdo também pautada em sentimento. “Vocé deveria
vestir a furia”, afirma o performer, propagando sua voz lirica. O sentimento de furia seria,
assim, um aconselhamento dado ao receptor imaginario no plano poético ficcional, mas
também, uma ideia posta a reflexdo do ouvinte, que ao manter contato com a cangéo

performada, estaria vulneravel a influéncia da reflexao.

A mdasica convida o ouvinte a abandonar o estado de inércia, passando a intervir em sua

prépria realidade. Por esta ldgica, seguem o0s versos da terceira estrofe performada:

Back in the yard you can better play it

Keep me waiting for the day the mad is elevating
Relegating

The hole jump

You face the consequence of yapping

Rap has the ways, you can't see what is happening
You have Vaseline

Better draw your sorrow with the half glass of rain

... And it’s left, let us see if they can help

... The same clause, the vow that spare you the mental break down
The fate frowns around us

Getting straight, get ever to waste no less astound us
... None of your boxes nor chains can abound us

I'm busting out of the chains

Like that you caged

Filled with rage I’ll be your powerman

Now this world's my stage

| feel the microphone juice moving through my veins
Rendering me insane as | feed off all MC remains

| never stay in lanes, my parchment is DVA

And eradicate... Only a beat can medicate

I sing to hit ups to medicate but their illness prevails
Riding roughshod and career enough rails to tell tales
Some slingers are itchy fingers looking at dead ringers
Through their eyes, we hate lingers

Are such souls, long cold, so bring them to the fold
Rebounded to teach non-believers to do as they’re told
'Cause for too long, | kept my mouth simple

What is found around are superfights, now you can swivel
From de middle to the front, to the rear

Like my neighbour’s Matt murder boy, | have no fear

Tradugéo:

De volta ao patio

La vocé podera jogar melhor

Mantenha-me esperando pelo dia em que o grande furioso ira despertar
Apartando-se

Saltar do buraco

Vocé paga o prego por estar desaprovando

O rap tem dessas coisas...
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Vocé ndo percebe o que esta acontecendo

Vocé tem vaselina

E melhor desenhar o seu sofrimento com a metade de um copo de chuva
E entdo abandona-lo.... Vamos ver se assim eles podem ajudar...

Nos sempre mantemos a face cabisbaixa

Sempre a mesma clausula

O voto que ird poupé-lo do descontrole mental

O destino, ao nosso redor, nos desaprova

Ir em frente... E ndo perder!

Nenhuma das suas caixas, nenhuma de suas cadeias podem nos enriquecer
Eu estou arrebentando as grades da cadeia em que vocé esta enjaulado
Tomado pela raiva, eu serei seu super-homem

Agora esse mundo é meu palco

Sinto a forca do microfone correndo em minhas veias

Tornando-me furioso

E, igual a mim, se alimentam todos os MCS.

Eu nunca fico na pista

Meu pergaminho é veterano

E erradicar... S6 uma batida pode mediar.

Eu canto para te chamar e medicar

Mas a sua doenc¢a ainda prevalece

Passando por cima, cheirando carreiras para contar histérias.

Alguns traficantes sdo dedos que cogcam

E olham para toques mortos

Pelos olhos deles, nés odiamos demoras

Almas estigmatizadas, muito frio

Entdo, traga-as para dentro

Recuperadas, voltamos para ensinar 0s ndo-crentes a fazerem o que deve ser
feito

Ja que, por muito tempo, mantive minha boca civilizada

O que se vé em volta sdo lutas a toa, vocé pode se foder

Do meio para frente e para tras

Como o assassinato do meu vizinho, Matt, cara.

Nao tenho medo

Ao convidar o interlocutor imaginario para que volte ao patio, ou seja, a atividade-cidada e
revolucionéaria, abandonando o vicio das drogas, o eu-lirico se mostra avido pela ocorréncia
da expressao furiosa, propiciada pelo rap. “Mantenha-me esperando pelo dia em que o grande

furioso ira despertar/ Apartando-se/ Saltar do Buraco”.

O eu-lirico demonstra a seu interlocutor imaginario a resisténcia social a préatica do rap.

“Vocé paga o preco por estar desaprovando/ O rap tem dessas coisas”, afirma.

Mas, alerta-o, também, para o fato de ndo perceber as coisas, por estar sob efeito da droga
(“Vocé tem vaselina’, diz.). Sugerindo uma possivel resisténcia por parte do interlocutor
imaginario, o eu-lirico ironiza “E melhor desenhar o seu sofrimento com a metade de um
copo de chuva/E entdo abandona-lo [...]. Vamos ver se assim eles podem ajudar [...]”, e

prossegue criticando a resignagéo assumida por este interlocutor.
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A resignagdo em ‘semblantes cabisbaixos’ € vista como uma possivel zona de conforto, que
poupa o sujeito a visibilidade e critica. Contrério a submissdo, 0 eu-lirico determina ‘Ir em
frente [... E ndo perder”. A submissdo aprisiona e prisioneiro € o interlocutor ao qual o ‘cu-

lirico’ se dirige. “Eu serei seu super-homem/ Agora o mundo é meu palco”, declara.

Novamente, a dimenséo revolucionéria da palavra-rapper é retratada na cangdo. Nascida entre
0s MCS, a cangéo parte de um grande sentimento de fdria. Na musica em analise, esta cangédo
é igualada a um medicamento e alerta. “Eu canto para te chamar e medicar/ Mas sua doenca

ainda prevalece”, afirma o eu - lirico.

Condenando a alienacdo dos que enveredam pelo caminho dos toxicos para fugir a realidade,
o ‘eu-lirico’ se presta a resgatar ‘almas perdidas’. Sob esse aspecto, acredita-se haver,
também, no trecho em andlise, uma aluséo a existéncia das brigas de gangues, responsaveis
por aquilo que o eu-lirico chama de ‘lutas a toa’, exemplificadas por meio da ilustragdo do

assassinato de um vizinho, denominado ‘Matt’.

Ao desprezar a realidade violenta proporcionada pelo espago das gangues e dos tdxicos, a voz
poética descreve seu caminho e aponta o processo que culminou na escolha de outra trajetoria.

A quarta estrofe performada, tem-se a seguinte elocucao:

I stand for many years, seen tears

Wiped the cheer clear a fruit boy clears

A bad man's tears

So | raised no ears,

My throne is follicly challenged

I keep scalps visible to all those who would fashion
Any hopes to dethrone

Any hopes to debone

Any hopes to-bright wide

And any hopes to go home.

Any hopes to feel safe.

Any hopes to get mended

Any hopes that you had will now be ended.

Done, done, done, done, done, done, done

And if you don't believe, just watch me

You better watch me, yes just watch me ,yo

If you don't believe, better watch me, yo, just watch me
Well, you better watch me, yo

And if you don't believe, you better watch me, yes, you better watch me, yo, just
watch me

And if you don't believe, you better watch me, yes, just watch me, yo, better watch
me, yo
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Tradugdo:

Eu passei muitos anos vendo lagrimas

Limpei a alegria, limpei uma fruta, limpei um menino

O choro de um homem mau

E, entéo, eu ndo atinei

Entéo, eu ndo atinei...

Minha cabeca é lisa

Eu mantenho escalpes visiveis aos que tém estilo
Qualquer esperanca de destronar

Qualquer esperanga para desossar

Qualquer esperanca para um brilhante grandioso

E todas as esperancas de ir para casa

Qualquer esperanca de se sentir seguro.

Qualquer esperanca de se remendar

Qualquer esperanca que vocé tinha sera agora atingida.
Feito, feito, feito, feito, feito, feito, feito

E se vocé ndo acredita, s6 me assista

E melhor vocé me ver, sim apenas assistir, yo

Se vocé ndo acredita, melhor me assistir, yo, s6 me assista
Bem, é melhor vocé me ver, yo

E se vocé ndo acredita, € melhor vocé me ver, sim, é melhor vocé me ver, yo, sO
me assista

E se vocé ndo acredita, é melhor vocé me ver, sim, basta ver-me, yo, melhor me
assistir, yo.

A leitura da estrofe em questdo revela um ‘eu-lirico’ que, por ter estado em condi¢cbes de

enfrentamento relacionadas a diversas situagOes existenciais, ndo se deixou levar pelas

influéncias de seu entorno. “Eu ndo atine1”, diz.

A cabeca lisa em escalpe se faz marca identitaria perante seus semelhantes, pessoas ‘de
estilo’. Mantendo esperangas, 0 ‘eu-lirico’ externa sua condicdo estrangeira, revelando a

vontade de voltar para ‘casa’ e se sentir ‘seguro’.

Ao utilizar-se da palavra-rap, considera previamente concretizado qualquer sonho. Tudo esta

“feito’.

A performance é finalizada com uma constatacdo feita pelo eu-lirico e proferida face a seu
interlocutor-imaginario “E se vocé ndo acredita, s6 me assista/ E melhor vocé me ver, sim,

apenas assistir”.
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4.4 CONSIDERACOES SOBRE UMA FAIXA DIFERENTE E (IN) ‘DEFINITIVAMENTE
INSTRUMENTAL’

Das faixas musicais que compdem o disco Passaro Imigrante, Definitivamente instrumental,
talvez seja a que desperte maior curiosidade neste processo de analise. Embora a titulacdo
possa remeter a ideia de uma musica desprovida da presenca de vocais, a apreciagdo da faixa,

imediatamente, nos revela o contrario.

A mdsica tem inicio com uma base sonora de textura misteriosa, que ira acompanha-la, sem
oscilac@es, até o seu fim. Pouco mais de um segundo ap06s iniciada a performance, surge a voz
do poeta Carlos Drummond de Andrade. Drummond, nesta faixa, assume o lugar da voz

performatica, recitando, inicialmente, duas estrofes do poema Procura da Poesia.

Né&o fagas versos sobre acontecimentos.

N&o ha criacdo nem morte perante a poesia.

Diante dela, a vida é um sol estatico,

ndo aquece nem ilumina.

As afinidades, os aniversarios, os incidentes pessoais ndo contam.

Né&o facas versos com o corpo,

esse excelente, completo e confortavel corpo, tdo infenso a efusao lirica.

Tua gota de bile, tua careta de gozo ou dor no escuro
sdo indiferentes.

N&o me reveles teus sentimentos,

gue se prevalecem de equivoco e tentam a longa viagem.
O que pensas e sentes, isso ainda nédo é poesia.

Parte integrante da obra ‘A Rosa do Povo’ 32 (1945), ‘Procura da poesia’ 3 consagrou-se na
histéria como um importante poema modernista. Por meio dele, nota-se o exercicio da
metalinguagem, uma vez que o poema propicia reflexdes em torno do proprio ‘fazer poético’.

A andlise das estrofes demonstra a presenca do eu-lirico que, determinado a orientar seu
interlocutor imaginario, fornece conselhos a respeito da criacdo poética. Ao dispor de verbos

conjugados a partir do modo imperativo (‘ndo fagas’, ‘ndo me reveles’), Drummond remete a

%2 De grande repercussdo, a Rosa do Povo é, dentre as obras de Carlos Drummond de Andrade, a que mais
explicitamente revela o aspecto de engajamento sécio-politico, desenvolvido pelo autor. Reunindo poemas
contrérios a ideologia pregada por Getllio Vargas e o Estado Novo - regime o qual comandava - a obra foi de
grande repercussdo. Acerca da importancia assumida por essa produgdo, o tedrico Jaime Ginzburg discorre: “A
consagracdo de A Rosa do Povo, especificamente, indica uma capacidade de enfrentamento de desafios
extremos. Além de ter uma percepcao aguda dos movimentos contraditérios do contexto historico em que foram
definidas suas condi¢Bes de producdo, Drummond teve, em sua experiéncia como cronista e como poeta, uma
autonomia de pensamento dificil de constituir, em um periodo violento como o Estado Novo. (GINZBURG,
2002, p. 144).

3 Anexo GG.
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existéncia da poesia enquanto algo que ndo se faz ao modo precipitado e raso das descrigdes.

“O que pensas ou sentes, isso ainda ndo ¢ poesia”, constata a voz lirica.

A intencdo do poeta em abordar assuntos referentes a tematica politico-societaria surge, em A
Procura da Poesia, revestida de preocupacdes de ordem estética. Drummond parece constatar
que a poesia ndo deve ser produzida (nem lida) enquanto texto objetivo. Ao contrario, deve
ser trabalhada artisticamente, sem prescindir do ‘exercicio em lapidar a palavra’, tampouco da

inspiracao.

No artigo A Poética Prescritiva de Carlos Drummond de Andrade, o pesquisador Luiz

Roberto Zanotti (2009, p. 133) discorre sobre tal questdo:
Para Drummond, a poesia ndo pode ser vista como finalidade, como mero atributo
circunstancial: “Nao acho que a poesia seja meio para se comunicar qualquer coisa,
sendo que ela propria ¢ algo que se comunica” (DRUMMOND apud SANT’ANNA,
1992, p. 195). Seguindo esse raciocinio, em torno de uma poesia definida como a
propria “poesia”, pode-se ainda constatar que existe a fusdo do sujeito e objeto
proposta por Drummond que elimina toda a possibilidade de uma leitura objetiva da
sua poesia, pois 0 poeta coloca o leitor dentro do texto, que assim é obrigado

(atravessado) pelo poema. Assim compreendida, a poesia € uma procura que se
realiza enquanto a prépria procura.

As negacOes em verso ocultam certa ironia-lirica que pretende ratificar a urgéncia de artificios
criativos perante a abordagem poética de assuntos corriqueiros. A poesia €, por assim dizer,
uma espécie de trajetoria em que se busca algo; percurso a ser percorrido, tanto por aquele
que escreve - e deseja encontrar a maneira ideal para impetrar o registro de suas palavras -

quanto por aquele que Ié e deseja decifrar o conteddo que tem diante de seus olhos.

A continuidade do poema, embora ndo disposta na cangdo em analise, propde a necessidade
de um trabalho paciente exercido sobre a palavra, a fim de que esta deixe seu ‘estado de

dicionario’ e, independente do tema ao qual se destina, passe a condi¢éo de poesia.

“Penetra surdamente no reino das palavras/ La estdo os poemas que esperam ser escritos/ Ha
calma e frescura na superficie intata/ Ei-los s6s e mudos, em estado de dicionario” - dispde

uma das estrofes que dé@o continuidade ao poema.

Drummond defende, entdo, um ‘convivio criativo’ do poeta junto a palavra. Um convivio que

torna possivel a apropriacdo e transposicdo de qualquer tema a condicéo literaria. O poeta
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deve, portanto, sentir o ‘reino das palavras’, ouvi-las silenciosamente, resgata-las de suas
acepcOes denotativas e reverté-las a condicdo de arte. Deve, portanto, realizar a ‘magica
lucida’, sobre a qual se refere Marlene de Castro Correia na obra Drummond: A Magica
Lucida:
Fazer poesia consiste em lutar com palavras [...] em maneja-las de forma especifica,
atualizando suas virtualidades expressivas, combinando-as com tal eficicia que elas
adquirem plenitude de significacdo. Poesia define-se, portanto, como operacdo
combinatéria de palavras e configuracdo de uma forma. Em consequéncia, o

compromisso primeiro do poeta é o enriquecimento expressivo da lingua.
(CORREIA, 2002, p. 15).

Na faixa Definitivamente instrumental, o que se percebe € a ocorréncia de um encontro
viabilizado por meio da performance, entre a poética canbnica (representada por Carlos
Drummond de Andrade) e a poética rapper, cuja presenca se faz ao modo implicito, téo

somente pela continua base eletrénica, em acompanhamento a voz de Drummond.

A faixa parece transmitir ao ouvinte- receptor o argumento em performance de que o rap €, de
fato, uma forma de poesia, que se pauta, de maneira criativa, pelas tematicas do cotidiano,
faz-se, portanto, um exercicio estético (“instrumento definido”), dotado de plena capacidade
critico-poética. Nesse sentido, infere-se que o rapper, assim como o poeta modernista, € um
sujeito que ‘penetra’ no universo das palavras e das ‘rimas’ retomando, nos dias atuais, 0
propdsito de engajamento pregado pelos modernistas; a medida que também discorre, em

performance poética, assuntos recorrentes ao contexto social-contemporaneo.

A gravacao contendo a voz de Drummond é sustentada até os quarenta e trés segundos da
performance. ApOs isto, a elocucdo é interrompida e a performance continua, apenas

sustentando uma base instrumental isolada...

A trilha instrumental prossegue apartada, praticamente, até o encerramento da faixa, quando,
a minutagem de 3’00, confirma-se a ideia exposta. Surge, novamente, em mixagem, a voz de
Drummond a proferir 0s seguintes versos:

Teu iate de marfim, teu sapato de diamante,

vossas mazurcas e abusdes, vossos esqueletos de familia
desaparecem na curva do tempo, é algo imprestavel.
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Desta vez, o que se nota ao final da faixa é uma espécie de recado emitido as camadas da
aristocracia social. Ninguém é melhor que ninguém... E tudo desaparece, “na curva do

tempo”.
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5 UMA PROPOSTA INTERSEMIOTICA: A LEITURA DOS VIDEOCLIPES

51  CONSIDERACOES = FUNDAMENTAIS ACERCA DA  TRADUCAO
INTERSEMIOTICA

A traducdo intersemiotica consiste em um processo relacionado a transformacdo. Conforme
foi disposto anteriormente, por meio deste processo interpretam-se 0s signos verbais a partir

dos signos ndo-verbais.

Quando diante do desafio de empreender uma tradugdo intersemidtica, o pesquisador devera,
portanto, estender o raio de suas preocupacfes, para além da palavra oralizada ou escrita. Na
traducdo intersemiotica sdo levados em conta, também, outros elementos - texturas sonoras,

imagens, cores, edicdo, etc. -, que assim como o conteudo verbal também comunicam.

Embasado pela teoria de Charles Pierce - Teoria Geral dos Signos — Plaza (2003) retoma
conceitos que dispdem acerca da ideia de signo, um elemento que ““[...] representa alguma
coisa para alguém, dirige-se a alguém [...] cria na mente da pessoa um signo equivalente ou
talvez mais desenvolvido”. (PLAZA, 2003, p. 21).

Segundo Plaza (2003), em relacdo ao objeto ao qual se referem, os signos podem ser
classificados, de acordo com a propria natureza. Assim, em relacdo ao objeto ao qual se
refere, um signo pode ser: um icone, um indice ou um simbolo. Nesse sentido, Plaza (2003, p.

21-22) nos oferece a seguinte explicagéo:

ICONES: sdo signos que operam pela semelhanca de fato entre suas qualidades, seu
objeto e seu significado. O icone, em relagdo ao seu Objeto Imediato, é signo de
qualidade, e os significados que ele esta prestes a detonar, sdo meros sentimentos tal
como o sentimento despertado por uma peca musical ou obra de arte.

INDICES: operam antes de tudo pela contiguidade de seu Objeto Dinamico em
virtude de estar para com ele em relagdo ao real. O indice, em relagdo ao seu Objeto
Imediato, é um signo de um existente.

SIMBOLOS: operam antes de tudo, por contiguidade institutiva, apreendida entre
sua parte material e seu significado. Determinado por seu Objeto Dinamico apenas
no sentido de ser assim interpretado, o simbolo depende de uma convengdo ou
habito. O simbolo, em relacdo ao seu Objeto Imediato, é o signo da Lei.



237

Considerando a propriedade da transcriacdo signica, Plaza (2003) ratifica a inexisténcia de
categorias estanques. Para o autor, um mesmo signo pode assumir fungdes iconicas, indiciais
e simbolicas, em relacdo ao objeto ao qual remete. Nesse sentido, ao citar Pierce, conclui:
“Os mais perfeitos dos signos sao aqueles que estdo amalgamados em proporgdes tao iguais

quanto possivel” (PIERCE, apud PLAZA, 2003, p. 22).

As traducdes, bem como as associa¢des evidenciadas a partir dos signos sdo, de acordo com
Plaza (2003), norteadas pela categoria Legissigno, outra noc¢do pierciana, desta vez baseada na
ideia de signo-lei. Segundo Plaza, os legissignos: “Permitem estabelecer uma ordem signica
que nos faz dissernir entre o que é igual, semelhante e o que é diferente, providenciando,
assim, as condi¢Ges para o estabelecimento de uma sintese” (PIERCE, apud PLAZA, 2003, p.
22).

Séo identificadas por Plaza (2003) trés categorias atribuidas aos legissignos: Os Legissignos

Transductores, o Paramorfismo do Legissigno e o Legissigno como Otimizacao.

Os Legissignos Transductores constituem uma categoria na qual “[...] passamos de uma
ordem para outra ordem tendendo a [...] conservar a carga energética do signo original, isto &,

manter a invariancia na equivaléncia”. (PLAZA, 2003, p. 72).

O Paramorfismo do Legissigno, segunda categoria, admite a multiplicidade de formas,
ocorrendo quando “[...] o legissigno torna-se responsavel pelo paramorfismo como estrutura
diversa, mas com o mesmo significado [...]. Em relacdo ao paramorfismo do legissigno, Plaza
afirma que esta categoria fornece [...] as condi¢cbes para se estabelecer o estudo comparado
das artes, visto mais como comparacdo de formas-significantes e menos como comparacao de
conteudos”. (PLAZA, 2003, p. 72).

Ja o Legissigno como Otimizacdo, terceira categoria, estabelece um “[...] processo de
optimizacéo, [...] que consiste em um método pelo qual ajusta-se continuamente um processo

para se obter melhores resultados, e isto se faz analiticamente” (PLAZA, 2003, p. 72).

Inspirado pela teoria pierciana, seus signos e suas leis, Plaza cria uma caracterizacdo para as
traducdes intersemiodticas. Embora ndo sendo considerada enquanto pardmetro fixo, tal

classificacdo serviria a maneira de um elemento norteador, disponibilizado aos processos
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tradutorios. Deste modo, classifica a tradugdo intersemiotica em trés modalidades, a saber:
traducdo iconica, traducdo indicial e traducdo simbolica (PLAZA, 2003).

Quanto a primeira forma, Plaza (2003) ressalta ser esta uma categoria pela qual o atributo da
similaridade entre a estrutura matriz (original) e a estrutura derivada (traduzida) se faz

presente. De acordo com o autor:

Traducdo Iconica: Esta se pauta pelo principio da similaridade da estrutura. Temos,
assim, analogia entre os Objetos Imediatos, equivaléncias entre o igual e o parecido,
que demonstram a vida cambiante, da transformacao signica. A traducdo icnica esta
apta a produzir significados sob a forma de qualidades e de aparéncias,
similarmente. [...] Neste tipo de tradugo, trata-se fundamentalmente de enfrentar o
intraduzivel do Objeto Imediato do original através de um signo de lei transductor.
Podem-se distinguir, assim, as tradugdes icdnicas de carter isomorfico e
paramorfico, numa apropriagdo metaférica dessas nogdes vindas da quimica e da
fisica. (PLAZA, 2003, p. 89-90).

Considerando a traducéo iconica como transcriacdo - “[...] desprovida de conexdo dindmica
com o original que representa [...] , ocorrendo [...] simplesmente que os significados
produzidos atraves de suas qualidades materiais fazem lembrar o original, por terem sido
criados com o objetivo de proporcionarem sensagdes analogas a este” (PLAZA, 2003, p.93).
O autor questiona os processos de diferenciacdo aplicaveis entre concepg¢des que envolvem o
original e cdpia, a autenticidade e a originaldade; e alega ser esta espécie de traducédo

detentora de uma carga estética muito forte.

Plaza (2003) discrimina, ainda, a existéncia de outras duas sub-categorias, diferenciando-as a
partir da associacdo de conceitos oriundos da quimica e da fisica: carater isomorfico (nas
quais se destacam as formas semelhantes entre as estruturas) e carater paramarfico (em que se

evidenciam as estruturas de formato diferente).

A segunda categoria proposta por Plaza (2003), no estudo da traducdo intersemidtica, é a
traducéo indicial. Tal categoria se pauta pela transposigéo, externando uma relacdo de ‘causa
e efeito’ ou ‘contiguidade por referéncia’ entre a traducdo e o original. Ao lancar seu conceito

acerca desta classificagéo tradutdria, afirma:

A traducdo indicial se pauta pelo contato entre o original e a traducdo, ha
continuidade entre original e traducdo. O Objeto Imediato do Original é apropriado e
transladado para outro meio. Nesta mudanca tem-se transformacéo de qualidade do
Objeto Imediato, pois 0 novo meio semantiza a informagdo que veicula. Na
operacdo pode-se deslocar o todo ou a parte. (PLAZA, 2003, p. 89-90).
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Em vista das possibilidades de operagdo inerentes a esta categoria, Plaza (2003) distingue,
mais uma vez, a existéncia de dois grupos: a traducdo homeomorfica e a tradugdo

metonimica.

Ao primeiro grupo, seguindo a nocdo de homeomorfismo, decorrente da topologia, Plaza
(2003) afirma haver a correspondéncia entre elementos do original e da tradugdo. “Dois

conjuntos homeomorficos tém as mesmas invariantes topologicas”. (PLAZA, 2003, p. 90).

Em relacdo ao segundo grupo, Plaza (2003) informa que este consiste em uma pratica pela
qual a nocdo de homeomorfismo é explorada parcialmente; havendo apenas segmentos do
original, presentes na traducdo. Tal pratica incorreria, segundo o autor, no explorar da

concepcao do deslocamento metonimico, alternativa a nocao de contiguidade.

Ao contréario da traducdo icbnica, que exerce sua atuacdo mediante analogias entre si e 0s
Objetos Imediatos do Original, a traducdo indicial conserva, mediante 0 novo meio, tragos
relativos ao texto-matriz. Fiel a estética originaria, a traducdo indicial guarda a possibilidade
de se ‘cristalizar’ em diferentes meios, preservando, simultaneas, as nogdes de contiguidade e
inovagcdo de sentidos. Desta forma, esclarece: “Essas tradugdes se caracterizam em
montagem sintatica (como referéncia de meios) e em montagem semantica (como referéncia
por contiguidade), isto é, ela indicia a relacdo de contato fisico com o objeto, muito mais do

que a transposic¢do por invengdo”. (PLAZA, 2003, p. 90).

A terceira categoria elencada por Plaza (2003) é a traducdo simbdlica. Por meio desta
tipologia, a ligacdo entre os objetos signicos ira ocorrer por meio de convencgdes que irdo
determinar sua significacdo. Faz-se uso, nesse sentido, de metaforas, simbolos e outros signos
de carater convencional, no intuito de empreender uma busca de referéncias as quais se
pressupde um conhecimento prévio. Conforme aponta, “Neste caso, a tradu¢do € uma

transcodificacdao”. (PLAZA, 2003, p. 90).

A intersecdo entre as varias linguagens - verbal, fotografica, musical, filmica, televisiva,
pitctdrica, etc. - e 0 sentido produzido por essas novas configuracoes, detentoras de formas e

propositos hibridos, é o que ira pautar toda a motivacéo dos estudos intersemidticos.
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Traduzir a informacdo transmitida em meio a contemporaneidade tecnoldgica, repleta de
possibilidade e signos em carater é o que fundamenta o propdésito da teoria de Plaza (2003).
Ao contrario do que estabelecem outras correntes teoricas relacionadas a tradugdo -
corporificadas a partir do ideério de fidelidade, em relacdo ao texto original - a traducéo
intersemiotica guia-se pela possibilidade de ressignificacdo criativa, didlogo entre os signos e
a re-escritura historica. Recorrendo as palavras de Plaza, € possivel definir o propdsito deste

campo de estudos:

[...] penetrar pelas entranhas dos diferentes signos, buscando iluminar suas rela¢6es
estruturais, pois sdo essas relacfes que mais interessam, quando se trata de focalizar
os elementos que regem a traducgdo. Traduzir criativamente é, sobretudo inteligir
estruturas que visam a transformagéo das formas. (PLAZA, 2003, p. 71).

No decorrer da presente tese, sera efetuada a tentativa de leitura intersemidtica de quatro
videoclipes relacionados a producdo rapper (i) migrante. Conforme ja previamente
mencionamos - com base na fundamentacao teorica oferecida pela traducéo intersemidtica -,
serdo tecidas algumas consideracdes sobre as obras: Sacar la voz (2012); Shock (2011);
Passaro Imigrante (2011); To Képuo. (2010).

Dentre as variadas formas de traducdo possiveis, identificamos nesta pesquisa a ocorréncia

transitdria de dois dos processos relatados por Plaza (2003), a saber:

1) A transcriacdo, relacionada a traducdo iconica identifica-se tal processo, em funcdo da
fidelidade externada pelos videoclipes estudados, no sentido de transpor a materialidade, por
meio de signos especificos, o contelido cantado das can¢des em estudo; 2) A transcodificacao,
inerente a traducdo simbolica, posto que em alguns trechos dos videoclipes estudados,
evidenciam-se metaforas e simbologias, cuja presenca requer um conhecimento prévio ou
pesquisa estabelecida sobre o assunto, a fim de que o receptor-intérprete possa compreendé-

los em sua plenitude.

Antes, entretanto, de expor a leitura acerca dos videoclipes pré-selecionados, seréo
estabelecidos alguns apontamentos que versam sobre a historia social do género em questéo e
podem contribuir para uma compreensdo mais aprofundada dos mesmos, objetos de estudo

aqui em evidéncia.
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Desta forma, portanto, a proxima subsecdo de pesquisa serd dedicada ao estabelecimento de
consideracdes acerca do género audiovisual videoclipe.

5.2 COMPREENDENDO @) VIDEOCLIPE: DOS PRIMORDIOS A
CONTEMPORANEIDADE

Com origens no cinema vanguardista do inicio do século XX, o videoclipe é um género

televisivo de grande popularidade no contexto contemporaneo.

Ainda nas décadas de 20 e 30 surgiram as primeiras manifestacGes cinematogréaficas
relacionadas a sincronizacao entre som e imagem. Segundo Soares, na obra Videoclipe: o
elogio da desarmonia (2012, p. 21), as projecdes de cinema elaboradas nesse periodo eram
acompanhadas por musicas, sendo a propria escolha delas, algo exercido em fungdo da
imagem - “[...] a escolha da partitura estava relacionada ao teor das imagens apresentadas”,

confirma o autor.

Soares esclarece, também, acerca da influéncia do jazz, em relacdo as producdes audiovisuais,
uma vez que o género, até entdo, buscava se consolidar no mercado musical, constituindo-se
em uma valiosa producdo, verdadeiro ‘manancial’ para a edicdo de numeros filmados. Nesse
sentido, afirma:
Entre as décadas de 20 e 30, o jazz, entdo um género musical que tentava “algar” sua
legitimagdo, passou a ser um manancial para a producdo de numeros filmados,
principalmente de artistas como Duke Ellington e Woody Herman. Em 1927,

estreou nos cinemas O cantor de Jazz, com Al Jolson, o primeiro filme cantado da
Historia do Cinema. (SOARES, 2012, p. 21) .

Com o tempo, 0 nimero de experimentacdes filmicas nas quais se correlacionavam 0s
elementos ‘video’ e ‘audio’ aumentou. Na década de 40, por exemplo, o cineasta Oskar
Fischinger desenhou a sequéncia de abertura de Fantasia, da Disney, “[...] um filme que viria
a construir uma relacdo profundamente sinestésica entre musica e imagem no desenho
animado” (SOARES, 2012, p. 21).

Ja em meados dos anos 50, com a chegada da televisdo, a presenga de produgdes musico-

imagéticas também se fez notar. Destaca-se nesse periodo o programa Paul Whiteman's Teen
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Club, da Rede Americana ABC. A partir de entdo, cinema e televisdo passavam a exercer
importantes papéis na disseminacdo dos numeros musicais, ‘alimentando’ a industria

fonogréfica.

A titulo de ilustragdo, Soares (2012) cita a inser¢do do rock na sociedade norte-americana

guando, em meio a tradicionalismos, emergia a trajetoria de artistas diversificados:

Nameros como o de Bill Haley e The Cornets cantando Rock Around the Clock no
filme Blackboard Jungle, de Richard Brooks, deram inicio a uma proficua relacéo
entre cinema e musica, que iria consagrar, sobretudo o nome de um artista: Elvis
Presley. Com o montante arrecadado nos filmes de Elvis Presley, o diretor Richard
Thorpe (de Jailhouse Rock) produziu nimeros musicais voltados efetivamente para
divulgacdo de artistas, como assegura Grimalt, foi um dos meios responsaveis pela
inser¢do do rock na esfera do consumo da conservadora sociedade norte-americana
[...] Em 1964, o filme A Hard Day’s Night, com 0s Beatles e dirigido por Richard
Lester, veio dar forma ao que Durd-Grimalt chama de ‘um antecedente proximo do
videoclipe’. (SOARES, 2012, p. 22-23).

No tocante ao surgimento do videoclipe sob o formato tal qual conhecemos, os pesquisadores
Ariane Diniz Holzbach e Marildo Nercolini (2009), no artigo Videoclipe em tempos de
reconfiguracdes, argumentam haver controvérsias em relacdo a data de surgimento deste
produto. Segundo eles, apesar da nao passividade frente ao mérito da questdo, genericamente,

considera-se a década de 70 como tal data.

De acordo com os pesquisadores, a producdo-marco da historia do videoclipe é Bohemian
Rhapsody, da banda Queen, classificado como primeiro videoclipe, designacéo atribuida pela
‘New Musical Express (NME3) importante referéncia musical europeia’. Segundo Nercolini e
Hozbach (2009), tal videoclipe apresentava efeitos especiais e um roteiro bem definido.
Exibido em diversos programas de televisdo, Bohemian Rhapsody - entdo chamado ‘video
promocional’ - tinha como diferencial o fato de ter sido ‘prioritariamente desenvolvido para

langar a masica nos meios de comunicagao’.

Em rela¢ao a nomenclatura ‘videoclipe’, voltemos as palavras de Soares (2012), quando este
afirma que o termo passou a ser utilizado apenas na década de 80, época em que se deu,
também, a consolidacdo deste produto junto a industria fonografica. Referindo-se a tal fato,
esclarece:

A popularizagéo do videoclipe deu-se, sobretudo nos anos 80 através da criacéo da
Music Television, a MTV - uma emissora de televisdo primeiramente a cabo e
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depois aberta dedicada a exibir ininterruptamente videoclipes. A propria
nomenclatura que define o videoclipe ja nos apresenta uma caracteristica: a ideia da
velocidade, das estruturas favoritas. A principio, o clipe foi chamado simplesmente
de numero musical. Depois, receberia 0 nome de promo, numa alusdo direta a
palavra ‘promocional’. S6 a partir dos anos 80, chegaria finalmente o termo
‘videoclipe’. Clipe que significa ‘recorte’ (de jornal, revista, por exemplo), pin¢a ou
grampo, enfoca justamente o lado comercial desse audiovisual. (SOARES, 2012, p.
32).

Ao longo do tempo, o videoclipe se consagrou como um género audiovisual popular, de
producdo e edicao rapidas, chegando a durar, aproximadamente, trés minutos. Por meio do
videoclipe, passam a ser difundidas performances embasadas na intersecdo entre elementos
musicais e visuais voltados a exposicdo da cancdo - narrada ou roteirizados, de maneira a
externar historias especificas, paralelas a performance da cancdo, contadas ndo somente pela
associacdo entre linguagem imagética e o contetdo musical - integrado por letra e musica -;
mas, também, adornados pela aplicabilidade de recursos estéticos especificos, como sons
ambientes, imagens, gestos, efeitos de edi¢do... Elementos que nem sempre se apresentam nas
gravacdes em CD ou MP3, mas que surgem imersos no corpo do audiovisual, colaborando ou

n&o para o sucesso de uma performance.

Goodwin (1992) discorre que, historicamente, os estudos relacionados ao videoclipe sempre
privilegiaram aspectos imagéticos, de modo que eram restritas as investigacdes relacionadas

ao campo da masica. Em 1992, j& constatava:

A iconografia da muisica pop tem sido, muitas vezes, desconsiderada. As
implicacbes do género da musica pop sdo constantemente menosprezadas ou
negligenciadas, desta forma, os videos sdo lidos como se sua significagdo genérica
fosse baseada apenas nas significagdes cinematogréficas [...] (GOODWIN, 1992, p.
4).

O autor faz referéncia a metodologias “[...] surdas’ e criticos sem ouvidos [...]” (GOODWIN,
1992, p. 5) ao identificar a unicidade dos campos conceituais dominantes no estudo do
videoclipe; sugerindo a necessidade do surgimento de uma ‘musicologia da imagem’ a se

fazer presente nas investigacdes que versam sobre esse produto musical.

Da época em que surgiram as constatagdes de Goodwin (1992), até os dias de hoje, outras
mudangas, temporais e espaciais, propiciaram transformacdes em torno ndo s6 do videoclipe,
mas do género audiovisual como um todo. Assim, é de extrema importancia considerar o fato

de que musica, imagem e letra caminham juntas, constituintes de uma manifestacéo cultural



244

hibrida que ndo deve ser vista mais de maneira isolada, modo pelo qual € possivel preterir um

de seus elementos, em relagéo ao outro.

O passar dos anos trouxe propostas novas que, aos poucos, foram integradas ao videoclipe. Se
inicialmente, este constava de um todo ‘homogéneo’ e ‘comercial’, em relacdo a difuséo e
‘venda’ da imagem artistica - no qual surgiam cendrios luxuosos, geralmente destinados a
persuasdo a partir da difuséo sinestésica de sentimentos de liberdade -, ja em meados dos anos
90, a situacao era outra. Com o advir dessa época, 0 intuito comercial cede espaco a arte do
video, fator que insere mudancas estilisticas em relacdo & montagem do videoclipe. Nesse
sentido, Machado (2000, p. 175) exemplifica:

[...] Quando um artista como o polonés Zbigniew Rybczynski, com um longo
passado de experimentacdo em cinema e video, realiza um clipe como Imagine
(1987), ele ndo esta mais pensando num promocional do disco ou da musica de Jonn
Lennon (na verdade, ele nem sequer foi contratado ou pago para isso), mas, sim, em
realizar, a partir de algumas ideias j& contidas na cangdo de Lennon, um verdadeiro
video experimental dentro do formato clipe. Em outras ocasides, mesmo trabalhando
sob encomenda de gravadoras — como The Original Wrapper (1986) para Lou Reed
e em Oportunities (1986) para os Pet Shop Boys - o videoclipe aparece a
Rybczynski claramente como uma oportunidade para investigar novas ideias dentro
do universo audiovisual. Alguns videoclipes sdo assumidamente construgdes
poéticas da melhor tradicdo da videoarte.

Considerando a heterogeneidade dessas produgdes, Machado (2000) propde uma classificacao
aos videoclipes. Segundo o autor, tais produces podem ser classificadas em, basicamente,

trés grupos ou categorias, ao que explica:

O primeiro, mais primitivo de todos, é o que faz o clipe promocional mais ordinério,
mera ilustracdo de uma cangdo preexistente. Com esse grupo ndo vale a pena perder
tempo. O segundo [...] compreende toda uma comunidade de realizadores oriunda
do cinema ou do video experimentais e que, aliada a compositores e intérpretes mais
ousados logrou transformar este formato de televisdo num campo vasto e aberto para
a reinvencdo do audiovisual. Mas, ha ainda um terceiro grupo [...] é aquele que
encara o clipe como uma forma de audiovisual plena e autossuficiente, capaz de dar
uma resposta mais moderna a busca secular de uma perfeita sintese da imagem e do
som. Esse terceiro grupo é formado por um outro tipo de realizadores: sdo em geral,
masicos que , além de dar conta de toda a tarefa de composicao e interpretacao de
suas pecas musicais, enfrentam também eles proprios a concepgdo visual do clipe.
(MACHADO, 2000, p. 182).

Os videoclipes sob os quais arriscamos a proposi¢ao de uma leitura - acéo esta impulsionada
pela hipotese de que séo tais audiovisuais produtos que ratificam o conteudo performado em

oralidade pelas cancfes - integram, a nosso ver, a terceira categoria.
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Na interpretacdo proposta pelo presente capitulo sdo levadas em conta as transformacdes
atravessadas por esse ‘produto’ audiovisual ao longo do tempo, sejam elas relacionadas a

producdo, edicdo ou veiculacdo do mesmo.

Atualmente, a estética do videoclipe contempla, ao lado das inten¢es mercadoldgicas, a
nocdo da realidade e seus diversos aspectos contextuais mundanos, de modo que se torna
possivel observar, também, por meio de tais producdes, o retrato da miséria e a problematica

referente a violenta pobreza global, j& mencionada neste trabalho.

Acerca da constituicdo dos videoclipes, ha que se constatar que tais obras, se antes figuravam
enquanto arbitrariedades de producdo isolada por parte das grandes multinacionais da
industria fonografica, hoje, gracas as novas possibilidades que permeiam a Web 2.0, podem
também ser elaboradas de forma amadora (caseira) e sem exigir de seus produtores um

orcamento alto.

Ao abordar as novas produces modificadoras da entdo consolidada Cultura de Massas, as
pesquisadoras Luisa Procnick e Ludmila Santos Matos relembram a importancia do Youtube
(acesso em 1 dez. 2011):

Em fevereiro de 2005 é fundado na Internet o grande facilitador da disseminacédo de
videos através da rede, o YouTube.com. O termo inglés tube é usado informalmente
em relacdo a televisdo. O slogan do site, Tube yourself (algo como ‘televisione vocé
mesmo’), é um exemplo da busca do receptor pelo poder da palavra, antes exclusiva
das grandes empresas de midia e veiculada exclusivamente pelos meios de
comunicago tradicionais, como televisdo, radios e jornais impresso.

Do ponto de vista sonoro, ha, também, importantes mudancas. Ndo se tem mais apenas a
harmonia de sons tonais, mas também a presenca de recursos tecnoldgicos especificos capazes
de, em edicdo, produzir efeitos cada vez mais latentes. Ruidos que, associados ao texto,
parecem a oferecer certa contundéncia ao produto fonografico hibrido que, acima de tudo,
pode se configurar também enquanto um potencial simulacro dos dias vividos por receptores e
enunciadores e talvez mais que isso; enquanto um instrumento de registro de uma época, na

qual todos nds estamos inseridos.
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Estabelecidas essas breves consideracfes acerca do fendmeno ‘videoclipe’, sera dado inicio,
na proxima secdo, a tentativa de leitura dos quatro videoclipes pré-selecionados, a saber:
Sacar la voz (2012); Shock (2011); Passaro Imigrante (2011); To Képua (2010).

5.2.1 Sacar La Voz

Sacar La Voz é uma producdo audiovisual que se inicia de maneira sincronica a masica. Os
acordes pianisticos simulados pela batida eletronica contrastam com a imagem da rapper em
performance que, ao longo dos cinco primeiros segundos do videoclipe, permanece em
siléncio. Vestindo indumentaria simples (boné, camisa xadrez e calca jeans) e portando alguns
poucos acessorios (pulseiras e brincos), Anita Tijoux transmite a imagem de uma pessoa

solitaria, com o olhar perdido, em deslocamento.

Logo no inicio da performance audiovisual, o videoclipe desperta a atengdo receptora para o
dialogar da musica com os processos de edicdo. Nota-se, nesse sentido, a presenca de

“filtros’, que permitem ao receptor a impressdo de estar diante de uma producdo hibrida.

Ao mesmo tempo em que o videoclipe transmite a nogédo de algo ‘antigo’, em preto e branco,
evidencia, também, pelas primeiras imagens, a aplicabilidade de uma superexposi¢cdo do

contraste, enquanto ‘pequenos cortes imageéticos’ permanecem simultaneos a batida musical.

A contagem de 0°06”, a imagem de Anita Tijoux é substituida por outro cendrio: uma casa
simples, situada, provavelmente em um bairro de suburbio. A imagem aparece colorida,
embora a superexposicao do contraste permaneca. Nesse sentido, o cenario assume destaque

em relacdo as imagens iniciais, em preto e branco.

A filmagem transmite ao receptor a existéncia de uma intencdo: o ‘andentrar’ na rotina
daquela residéncia em foco, fato que se confirma pela exposic¢do das imagens subsequentes: 0

quarto de um casal, um bebé e uma cesta de paes.

Aos 0’127 de exibicao, o videoclipe retoma a imagem da performer. Neste trecho ¢ iniciado o
discurso verbal da cangdo. A imagem externa 0 mesmo cenario exposto anteriormente: sob a
textura em preto e branco, em plano fechado, é exibida a imagem de Anita Tijoux; dessa vez,

cantando.
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A cangdo segue em performance, enquanto as imagens se alternam. Aos 0°16” ¢ exibida a
imagem, em silhueta e em contraste preto e branco, de duas pessoas em luta corporal. A cena
sugere ser uma luta semelhante ao box, posto que nesta, os participantes exibem o porte de
luvas tipicas. Aos 0’187, ainda em preto ¢ branco, um rapido ‘recorte’ de edicdo, focaliza a
imagem de uma placa, possivelmente em madeira: nesta, ressaltam-se os dizeres ‘Radio 1 de
Mayo’, uma referéncia estabelecida pelo videoclipe a emissora radiofénica homénima, situada
no Chile.

Criada na década de 90, a emissora tem como principio o interesse e participacdo politica das
classes populares; além da luta contra o neoliberalismo. A referéncia a Radio 1° de Mayo
ratifica o proposito politico-ideoldgico da cancdo que se inicia, fator a ser confirmado pelo
restante da performance em estudo (RADIO PRIMEIRO DE MAYO, acesso em 31 jul.
2014).

Aos 0°20”, a imagem de uma praca chama aten¢do. Nela, ha varias bandeiras hasteadas.
Nesse fragmento, um efeito especial de edicdo passa a ser utilizado: a saturacdo de uma
imagem em cores em meio ao restante do contexto visual, estabelecido sob a textura em
‘preto e branco’ - Nota-se que, embora a exibi¢cdo da imagem da praca aconteca em modo
desprovido de cores, as bandeiras nela situadas sdo coloridas. Outro aspecto que desperta a
atencdo € o fato de tais bandeiras serem representativas do Chile, pais-origem da rapper em

performance.

A continuidade do videoclipe em execucdo se da por meio da alternéncia de imagens: ora se
evidencia a imagem de Tijoux a cantar, ora se externam imagens do cotidiano urbano. Seja no
interior das casas simples ou no espaco publico da cidade, o que se retrata por meio do

videoclipe em analise ¢ a existéncia de uma coletividade social oprimida.

Em meio as multiddes, uma sucessdo de imagens. Familias inteiras, adultos, criangas,
feirantes, mausicos... Individuos que habitam cotidianos diferenciados, mas guardam um
aspecto em comum: o emudecimento e a luta diaria. Tal fato se comprova pela prépria
representacdo destes personagens: todos retratados com uma faixa vermelha amarrada sobre
os labios, por tras da cabeca. - na maioria das vezes, esses personagens aparecem exercendo
suas atividades profissionais; sempre emudecidos pelo pano de cor vermelha, elemento

imageético saturado em cores, consequéncia do efeito de edi¢do, previamente mencionado.
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Das cenas do cotidiano abordadas pelo videoclipe, algumas, em especial, despertam a atencéo

do receptor-critico.

Aos 0’527, por exemplo, o plano fechado focaliza a imagem de um cidaddo sozinho, em
posicdo de luta. Com a boca vendada e vestindo uma camiseta preta, o individuo olha para a
camara, externando um semblante de determinacdo. Um corte rapido da edicdo insere a cena
um pouco mais completa, aos 0’53, quando, em um plano mais aberto, ¢ demonstrado um

ambiente que se assemelha a uma praca: nela, 0 mesmo individuo aparece.

Desta vez, em combate. A imagem, que revela meio-corpo dos personagens em luta, é seguida
de um corte, aos 0°54”, quando, mais uma vez, o plano se fecha evidenciando as fei¢ces do
adversario- um individuo que externa ares de obstinacdo e veste uma camisa da marca Puma,
signo que pode desempenhar no contexto em questdo um papel duplice: a0 mesmo tempo em
gue é uma alusdo ao capitalismo, também retrata a bravura do cidaddo em destaque. Cidad&o
este, homem simples que, a semelhanca de muitos outros homens, enfrenta, cotidianamente,

os obstaculos e violéncias impetrados pelo sistema neoliberal.

Tal intencdo presente no videoclipe € ratificada ao longo da execucdo do mesmo. A titulo de

ilustracdo, nota-se a cena de um ponto de 6nibus lotado, & contagem de 0°56”.

As cenas sdo exibidas em sincronia com o contedo discursivo da canc¢do; que a essa altura,
pauta-se na autodescri¢do do eu-lirico: “Tenho 0s bolsos vazios, os labios rachados, a pele
com escamas, cada vez que olho em dire¢do ao vazio/O solado do meu sapato gastado, as
méaos amarradas, a porta de entrada sempre teve um aviso que dizia que estava fechada/Uma

espinha cravada uma ferida inflamada, resistente uma raiva no auge entre tudo e nada”.

A associacdo dos contetdos musical e imagético permite, nesse sentido, que percebamos ser a
autodescricdo proposta pelo rap, uma caracteristica inerente a coletividade. O ‘eu-lirico’,
nesse sentido, canta em nome de muitos... Cidaddos oprimidos e, a0 mesmo tempo,

operantes— a medida que ndo se submetem a estagnacédo e ao contentamento.

Na sequéncia, o videoclipe prossegue em sincronia ao contetdo verbal proferido pela cancéo.

As imagens se alternam entre a exibicdo da performer (Anita Tijoux) e a rotina urbana,
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protagonizada por andnimos emudecidos - cuja representacdo permanece estabelecida pelo
lenco vermelho, destacado por meio do ja mencionado efeito de superexposicdo em contraste.
A cor vermelha recorrente na imagem do lenco desperta a atencdo-receptora. E possivel
inferir ser a utilizacdo de um acessorio nesta cor - a mesma utilizada pelos movimentos de
inspiracdo ideoldgica comunista ou socialista - uma possivel alusdo-performatica a guerrilha

urbana ou revolugéo.

A contagem de 1°01”, ha uma referéncia ao break - danca de rua, um dos elementos que

integra 0 Movimento Hip-Hop.

A contagem de 1°13” surge outro destaque, em relagdo ao contetido imagético-musical
veiculado pela producdo. Neste ponto, € exibida a imagem de uma violinista em avancado

estagio de gravidez. Ela aparece simulando uma performance instrumental.

A exibicdo da imagem coincide com o contetdo musical executado - neste trecho a base
eletronica permanece isolada do discurso verbal rapper, simulando uma performance
orquestrada, na qual o conteido melddico em solo ¢ ‘atribuido’ a um pequeno grupo de

instrumentos de cordas.

A cena traduz a luta individual, que faz do presente um periodo em que é estabelecida a
tentativa de transicdo: o ‘desconstruir’ de uma sociedade imersa em segregacdes e violéncias
de toda a ordem e um ‘instituir’ de um contexto futuro, moldado em bases igualitérias e
justicas. Além disso, comprova também que 0 rap em execugdo Se mostra uma cancao
hibrida, na qual se mesclam elementos tradicionalmente ligados ao eruditismo de uma cultura
socialmente considerada ‘maior’ e elementos da cultura popular. Sob esse aspecto,
destacam-se, por um lado, a imagem da ja mencionada violinista em ‘performance’ (1°13”),
associada a presenca, ao longo da cangdo, de sons orquestrais; e por outro, imagens de
dancarinos de break (1°03”) ¢ de um grupo musical — também em performance -, tipico da
cultura andina (1°47”). Este ultimo, inclusive, parece reforcar essa ligacdo entre tradigcéo e

modernidade que o rap-latino costuma apresentar em suas producdes.

Em 1°27”, mais uma comprovacdo deste hibridismo mencionado. Apo6s terem deixado suas
fungdes de luta diaria em isolamento, os anénimos se aglomeram em um ponto da cidade,

ainda dispondo do lengo vermelho, em sinal de emudecimento. Ali, constituem um grandioso
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ballet contemporaneo, que coincide com o fundo ‘orquestrado’ sobre o qual incide o contetido
verbal do refrdo rapper: “Respirar para soltar a voz/ Levantar voo tdo longe quanto uma aguia

veloz”.

A cena do ballet parece ensejar a existéncia de um ensinamento implicito a ser difundido pelo
videoclipe: o de que a luta ndo deve ser individual, mas, sim, coletiva. A producdo, neste
sentido, transmite a ideia de que, apenas pelo unir das forcas individuais se torna possivel o
implementar da ‘revolucdo’ e o ‘desconstruir’ das forcas que agenciam 0 macro-sistema

neoliberal.

No prosseguir do video, novamente, surgem referéncias aos cotidianos individuais -
emudecidos. Em 1°44”, tem-Se a imagem de um anénimo, em frente a uma televisao antiga.
Atento, ele assiste ao depoimento de dois homens de aparéncia simples, que demonstram ser

filiados ao ‘movimento revolucionario’.

Em 1’47 a imagem de musicos de rua é seguida da imagem de militantes e, mais uma vez, a

J4

contagem de 1°57” ¢é estabelecida uma referéncia a Radio Primeiro de Mayo.

Desta vez, o estddio é conduzido por individuos ligados, também, a militancia. Nota-se, mais

uma vez, a presenca do pano vermelho sobre as faces envolvidas

A impressdo transmitida pelo audiovisual ao publico-receptor ¢ a de um retrato da
organizacdao militante que, paulatinamente, realiza a tomada dos territérios - inclusive dos
espacos midiaticos, na maioria das vezes conduzidos pela I6gica alienante das massas - numa

movimentacao gregaria e contra-hegeménica.

A ideia da tomada dos espacos é ratificada quando a contagem de 3’13” , novamente, ¢é
exibida a performance do ballet, constituido por andnimos. Neste trecho, a base sonora
orquestral se mistura ao som de uma transmissdo radiofénica - o que, pela leitura do
videoclipe, se atesta em ser mais uma aluséo a atividade exercida pela Radio Primeiro de
Mayo. A execugdo do ballet se assemelha & movimentagdo revolucionaria - resisténcia e
tumulto séo performados pelo corpo de bailarinos. A danga ocorre a0 mesmo tempo em que
as palavras radiofénicas sdo transmitidas, externando, aos 3’15”, um recado aos Seus

receptores. “O tempo crava a adaga/ Faga o que fizer uma pessoa/ Estraga um ajuste”.
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Ao fim da exibi¢do do referido ballet, a imagem novamente assume seu foco na pessoa de
Anita Tijoux. No trecho, a performer profere os seguintes versos “Em uma corda se

pendurava a cangdo que poucas vezes merece”.

Aos 3’45” inicia-se, em plano fechado, o retratar da imagem de andnimos, individualizados
que, um a um, véo retirando suas mascaras vermelhas de emudecimento - enquanto a can¢éo

se permite a fluéncia de um curso normal.

Deste modo, pouco a pouco, os atores envolvidos na performance do videoclipe vao retirando
suas vendas, libertando-se do emudencimento e da opressdo. A mascara que emudece ganha,

pela cancéo, a cor vermelha, revolucionaria e libertadora.

A edicdo e seus efeitos confirmam tal fato, sobretudo a esta altura do videoclipe. O cenério
imagético retratado € o seguinte: a cada méascara removida, rostos e corpos - que, antes,
apareciam na tonalidade preto e branca - aos poucos, vdo ganhando cor, a medida que se

desfazem do referido acessorio.

Esta ‘acdo’ sugere, por meio de uma metafora-imagética, a reflexdo de que o cantar - rapper,
objeto estético-revolucionario seria uma espécie de saida aos dias em opressdo. A masica
conscientiza. Por meio dela acdes sdo projetadas e ganham a chance de vir a se concretizar. A
cancdo devolve a vida aqueles que, mecanicamente, ndo percebiam o sentido de suas rotinas.
Ela fomenta o pensar que, por sua vez, incitard a acdo. Dai a grande contribuicdo da mdsica,

enquanto, também, elemento a despertar posic¢oes politicas e sociais.

A performance audiovisual chega ao fim a contagem aproximada de 4’127, deixando um
legado-moral ao receptor: o de que, apenas pela unido das forcas minoritarias, se torna

possivel o transformar do conceito societario.

Estabelecidas as consideragcdes sobre Sacar La Voz, passaremos, agora, a leitura de outra

producdo, lancada por Anita Tijoux: o videoclipe Schock.
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5.2.2 Schock

Dos videoclipes estudados na presente pesquisa, talvez Schock seja um dos mais complexos.
Tal fato se deve as motivacbes de producdo e edicdo, que permitem a confluéncia de uma
narrativa paralela aquela estabelecida pela cancdo performada em oralidade, cujo contetdo

emanado pelos versos, analisou-se anteriormente.

Nesse sentido, mais do que ilustrar de maneira fiel os dizeres da cancéo - até entdo reduzida
ao audio -, o videoclipe se presta, também, a evidenciar um contetdo narrativo baseado em
fatos reais, contemporaneos, noticiados pela midia internacional: as a¢Ges relacionadas a luta

estudantil chilena, cuja ocorréncia teve inicio em abril de 2011.

Em relacdo a este movimento, as pesquisadoras Lara Antonia Garcia de Melo Alvares e
Natalia Monzon Montebello (2013) se manifestam no artigo O Movimento Estudantil de 2011

e a Crise de Legitimidade do Sistema Politico Chileno, ao que explicam:

Em 28 de abril de 2011 milhares de estudantes sairam as ruas de Santiago do Chile,
protestando contra o custo da educacdo superior e o alto nivel de endividamento
estudantil consequente. Essa foi a primeira marcha de uma série que seguirira nos
préximos meses, chegando a mobilizar aproximadamente 700 mil pessoas em
manifestacdes espalhadas por todo o pais em 04 de agosto do mesmo ano, pedindo a
queda da ‘educacdo de Pinochet’. Por todo o pais, estudantes se organizavam para
expressar seu descontentamento, e a paralizagdo dos estabelecimentos de ensino,
chegou a durar quatro meses. A principal queixa dos manifestantes é a estrutura do
mercado do sistema educacional, que trata a educa¢do como um bem de consumo e
ndo como um direito, transformando-a em aprofundadora das diferencas sociais no
pais, ao invés de um mecanismo de ascengdo social. (ALVARES; MONTEBELLO,
2013, p. 1).

A representacdo da luta estudantil € mostrada com clareza ao espectador logo no inicio do
videoclipe, aspecto que ressalta o potencial dialégico da producdo estudada. O curto
audiovisual se estabelece & maneira de um documentario. Tal estilo, sem duvida, dota a
producdo de uma maior proximidade com o real histérico, exibido em simulacro, ou seja, ha

um efeito de real imanente na producéo.

A contagem de 00°1”, caracteres brancos dispostos sobre um fundo preto contextualizam o

receptor, & medida que exibem os seguintes dizeres: ‘Chile 2011°.
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Em seguida, estabelecida a contextualizacdo espago-temporal do videoclipe, perdura até a
contagem de 0°14” a seguinte mensagem - também codificada por meio de caracteres escritos,

brancos, dispostos sobre fundo preto:

Miles de jovenes se han tomado sus colégios y universidades, exigiendo al gobierno
uma educacion gratuita y de calidade, despertando a um pais enterro.

Paros y huelgas han marcado um &no repleto de la criatividade constructiva de uma
geracion que se ha atrevido a luchar por la gratuidade del conocimiento.

Milhares de jovens tomaram as suas faculdades e universidades, exigindo do
governo uma educacdo gratuita e de qualidade, despertando um pais inteiro.
Interrupgdes e greves marcaram um ano repleto de criatividade construtiva, de uma

geracgdo que ousou lutar pela gratuidade do conhecimento®*.

Apbs a exibicdo do fragmento textual, a continuidade do video se da a partir do depoimento

de um rapaz, constatado & contagem de 0°15”.

O ‘personagem’ - que ndo sabemos ao certo ser real ou ndo - profere as seguintes palavras:
“Nosotros los estudiantes no olvidamos nuestro ser Mapuche” (“N0s, os estudantes, ndo

esquecemos nossa esséncia Mapuche® 367),

Ao notar a fala desse ‘personagem estudantil’, chama atencdo o aludir as comunidades
‘mapuches’, compostas por nativos que habitam diversas regides do Chile e algumas regioes

da Argentina.

Segundo a pesquisadora Elba Soto (2004), em sua tese de doutorado Na Busca de uma
Mudanca Social: Sonhos e Lutas dos Mapuches no Chile, o termo ‘mapuche’ significa ‘gente
da terra’ e faz referéncia as comunidades indigenas que habitam diferentes territorios do pais,
como por exemplo, a VIII Regido do Bio Bio, IX Regido de Auracania, X Regido (Lagoas),

Regido Pré-Cordilheira e Cordilheira dos Andes.

De acordo com a pesquisadora, a diversidade constatada pelo distanciar geografico nédo
impede a identificacdo ideologica da propria comunidade, que se autorreconhece como

‘mapuche’. Nesses termos, explica a pesquisadora:

3 Traducdo nossa.

% Tradugdo Nossa.

% “Ma-pu-che: 1. Adj-s. form. (*indio) que procede de Arauco, Chile: los mapuches se llaman también
araucanos. Mapuche -2- LING. Lengua de los *indios de Arauco, Chile: es~ uma lengua amerindia. Mapuche.”
(SENAS, 2001, p. 801).
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Ainda que a diversidade geografica implique uma série de diferengas entre esses
distintos territdrios mapuche, como, por exemplo: clima, solo, costumes advindos
dessas diferencas geogréaficas, etc., faz-se necessario salientar que todos esses grupos
identificam-se como mapuche, como pertencentes a um s6 povo. Todas essas
diferencas regionais ndo sdo tdo relevantes, levando em conta que dentro de cada
regido diversas situacdes sdo encontradas; a titulo de exemplo, existem familias que
ndo falam mais a lingua mapuche, enquanto outras, da mesma regido, mantém, com
vigor, a lingua e muitas das tradicGes desse povo. Nesse sentido, apesar dos distintos
processos de assimilacéo, vivenciados em cada uma das regides, os mapuche unem-
se em torno da convicgéo de pertencer a uma formagdao social especifica, resistindo a
todas as tentativas de destrui-los e negé-los enquanto povo. (SOTO, 2004, p. 23).

De acordo com Soto (2004), no Chile, os mapuches sdo uma das minorias étnicas mais
representativas e em situacdo de pobreza. Historicamente conhecidos pela atuacdo na
resisténcia frente a logica colonial espanhola - a exemplo da Guerra de Arauco, que teve
inicio no século XVI e perdurou por aproximadamente trezentos anos -, 0 povo mapuche

trava, até hoje, lutas pelo reconhecimento identitéario e cultural.

Segundo Soto (2004), na atualidade sao frequentes os embates entre a popula¢do mapuche e o

Estado chileno, consolidado em ideais ‘brancos e europeus’.

A questdo mapuche é colocada politicamente nos seguintes termos: a sociedade
chilena tem no seu interior uma sociedade etnicamente distinta e com direitos
historicos e culturais que lhe sdo préprios. Nesse contexto, todas as politicas
aplicadas tém-se orientado pelo critério de integrar o mapuche a vida nacional,
integracdo subordinada e parcial que implica no abandono dos seus direitos como
povo. (SOTO, 2004, p. 24).

Citando Begoa e Valenzuela, a pesquisadora Soto (2004) ainda retoma a seguinte passagem:

[...] a historia das relagdes entre a sociedade chilena e a sociedade mapuche pode ser
resumida na tentativa permanente do Estado e da sociedade dominante de impedir a
existéncia real de uma sociedade culturalmente diferente no interior do pais, €, por
outro lado, pela resisténcia dos indigenas em desaparecer (BENGOA;
VALENZUELA, apud SOTO, 2004, p. 24).

A fala em referéncia ao povo mapuche demonstra uma identificagdo existente, por parte das
liderancas estudantis, em relacdo aos propositos de resisténcia e comportamentos contra-
hegeménicos, instaurados pela comunidade indigena-mapuche, ao longo da Historia - e cujas

origens retomam o proprio processo de colonizagdo atravessado pelo pais.

O personagem ‘porta-voz’ dos estudantes, em sua breve fala, atesta os propdésitos da
resisténcia as ac¢les Estatais. Em alusdo ao ideal mapuche - estabelecido por parte de uma

comunidade constituida por povos culturalmente distintos e separados pelo espago geografico;
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mas integrada pelo ideério de igualdade grupal e luta pelos direitos coletivos - de certa forma
também se coincide com o discurso rapper ideoldgico proposto, na contemporaneidade, por
(i) migrantes situados em diversas partes do mundo. N&o obstante as regibes em que é
produzido, o discurso carrega questdes que se mostram plurais e a0 mesmo tempo comuns as
camadas minoritérias, perfazendo-se num macro-reconhecimento ideol6gico transnacional. A
luta estudantil, a luta Mapuche, a luta estética estabelecida pelo rap estrangeiro se identificam
e se solidarizam em um macro ideal, coletivo, que busca realidades societarias mais justas, a

serem implantadas e usufruidas em futuros proximos.

No videoclipe, a referéncia ao movimento estudantil, associada ao depoimento do
‘personagem-estudante’ é um fator ndo-presente na versdo gravada em &audio do rap em

estudo.

A leitura do videoclipe viabiliza a atencdo sobre tais questfes, como uma espécie de
complemento ou epigrafe sugerida a cancdo. Apenas a contagem de 0°:19” surge a voz de
Anita Tijoux performando o rap Schock. “Venenosos tus mondlogos/Tus discursos

incoloros/No ves que non estamos solos”.

Aos 0°19” surge a imagem de uma jovem cantando a letra da canc¢do. O rosto sério,
emoldurado por um capuz de moletom, prenuncia um recado-estético vindo de um ambiente
escuro. No entorno, vidros quebrados (0°21”) sugerem um espago guetoizado, esquecido ou
desconhecido pelos que compdem as classes mais abastada e ignorado, pelos que compdem 0s
setores dominantes. Surgem também imagens paralelas de outros ‘jovens-cantores’ que,
ocupando posicdes de ‘personagens coadjuvantes’, auxiliam no conduzir da ‘cancéo-

engajada’.

O retrato da jovem-cantora, principal, é constantemente sobreposto por uma série de imagens-
representativas das manifestacdes estudantis e tomadas dos espacos académicos por parte dos
jovens chilenos. A primeira delas retrata, aos 0°23”, a frente de uma instituicdo denominada
Liceu M. L. Amunatequi. Ha4 um grande banner pendurado sobre a fachada do prédio;
retratam-se transeuntes curiosos e jovens segurando cartazes, a0 mesmo tempo em que
persuadem os veiculos que passam pelo local. N&o é possivel ler o contetido textual do banner

e do cartaz.
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Na edigéo, constata-se a existéncia de um filtro, capaz de estabelecer um efeito de cores em
dégradé. E possivel perceber na parte inferior das imagens, um tom alaranjado, mais forte e
‘vivo’. Este tom, aos poucos se dispersa, quando da metade superior das telas - produzindo

um efeito amarelado, mais ‘frio’, em relacdo a percepcao das cores.

Tal efeito é uma constante ao longo do videoclipe. Aos 0°25” 0 foco da filmagem se restringe
a exibicdo, em plano fechado, de uma mensagem pintada sobre a parede: Educacion no es um
acto inocente (Educacdo ndo é um ato inocente®’), sinalizando a percepcio coletiva de que a
educacdo de ma qualidade, oferecida pelo governo, se reverte na intencdo arbitraria de se criar
um contingente populacional apatico perante os diversos direcionamentos Estatais impetrados

face a realidade societaria.

Entre 0°26” e 0°28” ¢é estabelecida uma sequéncia de imagens, nas quais sdo retratados
estudantes vinculados a diferentes instituicdes. Cada um deles aparece, em enquadramentos
isolados, segurando uma placa de madeira na qual constam talhadas, em relevo, as seguintes
informacBes: nome do estudante, instituicdo de ensino da qual faz parte. Gabriel Sepulveda-
Liceo Artistico (0°26”), Anto- Liceo Emanuel de Salas (0’:27”) e Lagarto- Liceo Amunategui

(0°28”), sdo alguns dos perfis abordados pelo videoclipe.

Os perfis dos estudantes sdo precedidos por imagens diversas que retratam, de forma
intercalada, a jovem-cantora (a mesma que aparece no inicio do videoclipe) e imagens
relacionadas & execugdo do referido movimento estudantil. Cadeiras e méveis amontoados,
paredes grafitadas e a imagem dos muitos jovens, protagonistas da acdo: Dever- Liceo M. de
Cervantes (0°32”); Francia Garate- Liceo A131 (0°33”- esta se destaca pelo uso de uma
mascara branca, evidenciando sua condi¢do de emudecimento e pela inscricdo de seu nome,
estabelecida por meio da colagem de letras vermelhas recortadas em papel-cartolina e coladas
na parede do ambiente em que se encontra); Patricia Nahuelnir — Apoderada (Também
retratada ainda aos 0°33”. A imagem deste personagem também nos chama atencdo: uma
mulher mais velha, talvez representando a figura de uma professora ou mée de aluno. Na
placa de identificagdo, Patricia ndo traz 0 nome de um liceu, mas o substantivo ‘apoderada’,
que, em portugués significaria algo como ‘pessoa dotada de poderes para falar em nome de

outrem’ ou ‘procuradora’ ).

37 Tradugdo Nossa.
3 Tradugdo Nossa.
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Aos 0°38” outra imagem assume destaque. Surge a simulacdo de uma espécie de entrevista
coletiva, em que Varios cinegrafistas sdo retratados no ‘exercicio da filmagem perante as
jovens liderangas’. O audio permanece executando o conteudo musical, intercalado com
imagens distintas. Ora surgem os retratos dos jovens cantores - sobretudo da que ocupa o
‘papel principal’ no videoclipe, aparecendo em substituicdo a rapper-performer, Anita Tijoux;
ora sdo retratados os espacos tomados pelo movimento. Nota-se que a presenca dos ‘jovens-
cantores’, em substituicdo a performer-compositora se reverte em uma alusdo a tomada de
poder por parte dos estudantes. Os jovens comandam tudo, inclusive a ‘can¢do’. A presenca
dos ‘jovens-cantores’ nos faz ter a certeza do potencial relacionado a representacao estética-
revolucionaria, que se constitui simulando a ‘tomada revolucionéria estudantil’, ao mesmo

tempo em que a ela fornece seu apoio.

Aos 0°43” de exibi¢do comegam a surgir imagens de pessoas que manifestam explicitamente
apoio a0 movimento retratado. A cena € a mesma: um personagem a carregar uma placa de
madeira na qual € inscrita a proria identificacdo — Max Vivar- Apoyo a los estudiantes
(0°43”); Damian Contreras- Ex Dirigiente Aces (0°45”).

Ja aos 0’46”, altura em que a musica estabelece o refrao-rapper — La hora sono! La hora
sono!/No permitiremos mas, mas/Tu dotrina del shock!/La hora sono, la hora sono/Dotrina
del shock 2x— a imagem externa a palavra Schock, como se estivesse sendo projetada em
caracteres luminosos sobre uma parede. Neste ponto, percebe-se a utilizacdo de outro recurso
relacionado a edicdo do videoclipe: sobre um fundo preto, a palavra Schock aparece na tela
em meio a uma série de ‘arranhdes’. Tais ‘ranhuras’, tipicas de filmes antigos, em pelicula,
podem, metaforicamente, representar a segregacdo sécio-sistémica, inserida e praticada nos

cenarios nacionais por meio da acdo dos diversos agentes de poder.

No que concerne a edicédo, o videoclipe segue, do inicio ao fim, a batida da musica, por meio
de cortes rapidos e imagens sobrepostas — sempre retratando a tomada dos espacos e a
identificacdo Unica de cada um dos estudantes e seus apoiadores. Aos 0’53”, chama a atengdo
a imagem de uma garota, personagem coadjuvante, que assume momentaneamente o papel de
cantora - no entorno desta personagem, vidros quebrados, mais uma vez contextualizam o
ambiente, enfatizando a questdo dos ‘arranhGes-metafora’, uma possivel alusdo imagética ao

segregar societario.
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Dentre as imagens retratadas ressaltam-se as inscricdes realizadas em cartazes, faixas e
pinturas, estabelecidas sobre as diversas paredes filmadas. Algumas destas inscricdes seguem
aqui, traduzidas: ‘Mas vale morir de Pie Que Vivir Araillado’ (0> 47”) - “E melhor morrer de
Pé, que viver ajoelhado’; ‘Apaga La TV’- Desligue a TV (0’ 48”); ‘Lucro-Card: Esclavitud
Sin Limites” (0°56”) - Cartdo Lucro: Escraviddo Sem Limites — ‘Desde cuando nos volvimos
tan cobardes para no defender lo nuestro. Liceo Cervante. En Toma’ (1°02”) - Desde quando
nos tornamos tdo covardes para ndo defender o nosso. Liceu Cervantes. Tomado! - Nuestro
Triunfo: La Revoluo de La Consciéncia (1°09”") - Nosso triunfo: A Revolucdo da Consciéncia.
- Nos tienen miedo porque saben que no tenemos miedo! L.E.A. En Toma 2011. (1°24”) -
Nos tém medo, porque sabem que ndo temos medo. L.E.A. Tomado, 2011. - Los Estudiantes
son la levadura que dara sabor al pan que saldra del Horno. Manaka. (1°52”) - Os estudantes
sdo o fermento que dard sabor ao pao que saird do forno. Manaka. - Ser joven y no ser
revolucionario es una contradiccion (2°00”) - Ser jovem e ndo ser revolucionario é uma

contradicao.

Dentre os cartazes, faixas e inscricdes exibidos pelo videoclipe, é necessario salientar que
aqueles que explicitamente estabelecem referéncias ao contexto exploratorio capitalista,
geralmente, surgem acompanhados por imagens ou ilustracbes fantasmagoricas que
materializam a interpretacéo sobre a realidade sistémica, enquanto uma espécie monstruosa, a
qual se atribuem intencbes destrutivas— Destacam-se, nesse sentido, duas ilustracdes
referentes as citagfes acima dispostas: “Desligue a TV” (0°48”) e “Cartao Lucro: Escraviddo
Sem Limites” (0°56).

As acdes militares, midiaticas e politicas surgem lado a lado, através de imagens que se
sobrepdem acompanhando a batida musical. E notdria a importancia da edi¢do nesse sentido.
Junto a batida rapper, ela cria um ritmo peculiar: a mudanca de imagens acompanha a batida
musical. H& nesse aspecto, o estabelecimento de duas cadéncias dialogantes entre si, que
constituem um conjunto de som e imagem, capaz de materializar a intencdo critica do

videoclipe, em promover a resisténcia perante o aparato sisttmico-capitalista.

Aos 2°01”, uma imagem enfatiza essa questdo. Surge um personagem caricato, que se
assemelha a um presidente ou ditador. Acompanhado por seus assessores, ele adentra as

dependéncias do Liceu. Sua imagem e acOes se fazem precedidas e quase simultaneas ao
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retrato dos jovens em resisténcia, incansaveis na agdes fisicas e estéticas. O canto permanece,

mesmo diante do lider que pressup®e a figura do opressor.

Entre a contagem de 2°09” ¢ 2’ 22”, a cangao ¢ interrompida. Faz-se uma montagem curta, em
que se estabelece novamente o estilo documentério. Neste trecho sdo exibidos Vvarios
depoimentos estudantis, cuja traducdo e descricdo das imagens associadas se estabelece

abaixo:

— Entre 2°09” ¢ 2°11”: A cena retrata um rapaz, que aparece em frente a um muro grafitado.
A imagem desenhada é de um homem que segura uma espécie de martelo. O desenho
também sugere a representacdo da luta. Em frente ao grafite, o personagem profere a seguinte
declaracdo: “Queremos erradicar a educacdo como negdcio. A educacdo deve ser um direito

social”.

— Entre 2°13” ¢ 2° 15”: O ambiente retratado parece ser a parte interna de uma instituicao
académica. Neste contexto, € exibida a imagem de um rapaz, deitado, utilizando-se de uma
mascara branca; para nos, representativa do emudecimento social, contestado pelo videoclipe.
Em depoimento, tal personagem profere a seguinte constatacdo: “Este movimento social se

torna maior a cada dia”.

— Entre 2°16” e 2° 22”: O ambiente retratado parece ser a varanda de uma casa. E exibido o
depoimento de uma jovem que, de pé, explica: “N&o é apenas uma movimentacdo de pessoas
nas ruas, protestando, mas também é a criacdo de uma consciéncia e compromisso entre

aqueles que participam”.

A imagem da estudante € intercalada com a de um cartaz, na qual, abaixo da figura de um
sinal de transito, constam os seguintes dizeres: “No a la ley que sepulta la educacion pablica”
(Nenhuma lei ira enterrar a educacao publica). Enquanto é exibido o cartaz, em &udio é dada

continuidade ao depoimento.

Aos 2’227, a cangdo ¢ retomada em seguimento ao ‘modelo videoclipe’. A edi¢cdo permanece
mantendo o estilo inicial. Personagens que retratam os jovens estudantes e individuos a eles
solidarios, no que concerne a luta estabelecida pelo movimento estudantil, sdo apresentados

em imagem. Todos portando placas de madeira, nas quais constam as identidades individuais.
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Recortes de edigdo sobrepdem tais imagens as acdes pontuais relacionadas ao movimento. E
fornecida a nogdo de um cenério que, aos poucos, anoitece. S&o retratadas varias inscricdes
sobre as paredes (textos e desenhos) e faixas que emanam mensagens em prol do movimento.
Dentre os textos em evidéncia, alguns assumem destaque, retratando praticas de resisténcia
impetradas face as medidas centralizadoras, governamentais, direcionadas, sobretudo, ao

campo da educacéo.

— Aos 2°26”, um escrito estabelecido sobre a parede, em que constam os dizeres: “Me
declaro cupable de haber nascido en este sistema. Combartirlo Hasta El Final”! (Declaro-
me culpado por ter nascido neste sistema. Combaté-lo até o final!).

— 2’ 537, uma faixa grandiosa, na qual sdo escritas as palavras: “En Huelga de Hambre Por

la educacion dia” ( “Em greve de fome pela educacgéo-dia”).

—2°53”, um pastiche grafico (cartaz), pelo qual é representada a imagem de um membro da
Ku Klux Klan - organizacdo racista e criminosa, nascida nos Estados Unidos, ao final do
século XIX - executando tortura face a outrem. Nota-se na pe¢a que ha um cifrdo desenhado
no capuz do referido personagem.

Sob o ponto de vista da recepc¢ao, € possivel constatar, a capacidade do audiovisual, ao exibir
0 cartaz em questdo, em superpor praticas e temporalidades, que irdo permitir diferentes

leituras da historia.

Ao aludir a existéncia de uma antiga organizacdo criminosa (cuja atuacdo, inclusive,
permanece até os dias de hoje) e associa-la a representacédo do cifrdo - simbologia referente ao
sistema neoliberal e sua realidade econdmico-capitalista - a imagem possibilita a emergéncia
de reflexdes diferenciadas, em relacdo a narrativa tradicional, no que tange a assuntos

relacionados ao tempo-presente, a sociedade e a historia geral.

O videoclipe ‘permite’, portanto, ao receptor enxergar e conjecturar em torno daquilo que
‘ndo é visivel’ (AUMONT, 1993), daquilo que usualmente passa despercebido, seja em
funcdo do desconhecimento enraizado pela forga das narrativas tradicionais hegemonicas ou
mesmo da atribulada dindmica do cotidiano. A semelhanca de outros dispositivos midiaticos,

0 audiovisual proporciona, portanto, interpretacdes acerca dos objetivos sistémicos que
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condicionam a engrenagem da vida em sociedade e cria, assim, “[...] ambientes ficcionais nos
quais esferas do poder, historicamente especificas, se tornam visiveis” (SHOHAT; STAM,
2006, p. 145).

O trecho imagético em questdo se revela, a luz da interpretacdo estabelecida no presente
estudo, como uma forma de alerta e conscientizacdo a possiveis receptores, para que ndo se
iludam face as promessas-capitais, regidas pelo objetivo maior do lucro e desprovidas de

quaisquer cautelas correlacionadas a ndo-opressao.

— Aos 2°56”, surge a imagem da bandeira do Chile, manchada por um carimbo em que
consta o simbolo (R); o que nos faz inferir ser um simbolo relacionado a revolucdo proposta
pelo movimento estudantil. Tal imagem é precedida pelo filmar da chegada dos militares,
associado a ideia da repressdo. Até a contagem de 3°02”, tem-Se 0 retrato da resisténcia jovem

e 0 embate travado perante aqueles que representam o poder.

Chegando ao final do video, trecho em que permanece a no¢do da sobreposi¢do de imagens,
em que sdo postas acOGes associadas a apresentacdo individual dos militantes e seus
apoiadores, uma cena surpreende. Aos 3’117 surge a imagem de Anita Tijoux que, sob a
condicdo de apoiadora a causa, aparece segurando uma plaqueta com a identificagdo “Apoyo a

Los Estudiantes ” (Apoio aos estudantes).

Do inicio ao fim, o videoclipe prossegue em constancia, seguindo sempre a mesma ideia.

Inscri¢des, o0 tempo todo, despertam a atencao do receptor-atento.

— Aos 3’137, a imagem de uma parede, grafada com os seguintes dizeres: “El motor de la

historia es la lucha de clases” (O motor da historia ¢ a luta de classes).

— Aos 3°16”, outra parede na qual € inscrita a frase “Revolucion Comparfieros” (Revolugéo

Companheiros).

O videoclipe se encerra com a identificagdo da jovem estudante que deu inicio a performance
da cancdo, assumindo o lugar de Anita Tijoux, enquanto performer principal de todo o
videoclipe. Aos 3’42” a ‘personagem’ € filmada, em siléncio - a cangdo prossegue em

execucdo, embora apenas como fundo musical do videoclipe. Assim como 0s demais
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‘personagens retratados’, a jovem aparece portando uma placa de madeira na qual consta a
propria identificagdo: Javiera Toro- Liceo Exp. Artistico.

O fechamento do videoclipe se da, finalmente, entre 3°44” e 3°46”, quando mais uma vez ¢
exibida em caracteres luminosos a palavra Schock, que d& nome cancao-rapper. Sob o fundo
preto e, novamente, repleto de ‘arranhados’ estabelecidos pela edi¢do, a imagem antecede as

especificacOes técnicas do produto.

Schock € um audiovisual que registra a luta dos estudantes em prol de uma educacdo publica
de qualidade. O contetdo imagético, associado a letra em performance, constitui um produto-
final que assume o papel de transpor para o0 campo estético uma pequena amostra dos

inimeros e violentos embates sociais existentes na vida real.

Faz-se pertinente, neste aspecto, recordar o argumento de Ivana Bentes (2003), no artigo
Estéticas da Violéncia no Cinema. Segundo a pesquisadora, a violéncia € um modo de
pensamento presente desde os primdrdios da linguagem audiovisual, mas que atualmente se
intensifica em suas proje¢des, manifestando-se, a0 mesmo tempo, sob as formas politica e

estética (catarse). Ao discorrer sobre producdes que seguem esta linhagem, nos diz:

E através de imagens violentas que os novos marginalizados ferem e violentam o
mundo que os rejeitou, é através das imagens que sdo demonizadas pela midia, mas
também € pela imagem que se apropriam da midia e de seus recursos, seducdo,
glamourizacdo, performance, espetaculo, para existirem socialmente. (BENTES,
2003,p.6).

De fato, o video demonstra ‘funcionar’ como uma ‘resposta-estética’ as improbidades
administrativas que afetam o setor educacional chileno; bem como as repressdes exercidas
perante a comunidade estudantil, por parte do governo, em seus mecanismos de controle e
manutengédo da ordem. - “Nao permitiremos mais sua doutrina de choque” - ‘grita’ o tempo

todo a produgéo.

A leitura do videoclipe Schock nos permite constatar que uma produgéo-estética pode dialogar
e estabelecer identificagbes perante problematicas sociais referentes ao territorio em que é
produzida. Ao sustentar a producdo de um videoclipe em que se estabelece uma narrativa
sobreposta aquela emanada apenas pela performance da cangdo, a rapper franco-chilena

retoma 0 engajamento perante as questfes sociais que se passam no espaco de seu pais-
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origem, demonstrando apoio ao movimento estudantil. Além disso, a0 mesmo tempo em que
nos fala sobre uma questdo nacional-chilena, também retrata criticamente, sobretudo por meio

das imagens, os maleficios trazidos pelo capitalismo e pela histéria.

Uma vez langada em meio ao ciberespaco, Schock revela um olhar critico que pode ‘moldar a
memoria> (SHOHAT; STAM, 2006) e o pensamento de receptores solidarios a causa
performada e/ou dotados de estigmas semelhantes. A producdo audiovisual é, desta forma,
algo que inspira, a0 mesmo tempo que ‘escapa’ aos objetivos e padrdes instituidos pelas
narrativas tradicionais, hegemonicas, centralizadas e, geralmente, de heranca européia ou

norte-americana.

A comunicacdo é estabelecida, assim, como uma ‘linha de fuga’, um ‘devir’, escapando aos
padrdes verticais e homogéneos defendidos pela comunicacdo de massa. Essas ‘novas’ formas
de representacdo, possibilitadas pelo uso alternativo das midias, podem conduzir a uma
conclusdo: a de que os efeitos globais do neoliberalismo, muitas vezes, sdo sentidos e

vivenciados, de maneira semelhante, nas diversas territorialidades do mundo.

Shohat e Stam (2006) nos lembram da importancia identitaria assumida pelos meios da

comunicacgéo na atualidade. Os pesquisadores dispdem que:

Os meios de comunicacdo contemporaneos formam identidades; na verdade, muitos
argumentariam que eles estdo muito proximos do centro de produgdo de identidades.
Num mundo transnacional, caracterizado pela circulacdo global de imagens e sons,
mercadorias e pessoas, eles tém enorme impacto sobre as identidades nacionais e 0
sentido de comunidade. Ao promover interpretacdes entre povos distantes, 0S meios
de comunicag¢do ‘desterritorializam’ as possibilidades de imaginar uma vida em
comunidade. E se, por um lado, eles podem destruir comunidades e incorportar a
soliddo ao transformar espectadores em consumidores isolados ou mdnadas auto-
suficientes, eles também podem promover o sentido de comunidade e de filiagOes
alternativas. Assim como os meios de comunica¢do podem promover a alteridade de
certas culturas [..] eles podem incentivar conexdes multiculturais. (SHOHAT,;
STAM, 20086, p. 27-28).

E pelo viés da desterritorializagdo, mencionada por Shohat e Stam (2006), que se da a
presente analise, do video Shock. Constatamos que a produgdo mantém o proposito politico
das estéticas diferenciadas, que demonstram a fracionada e auténtica face da ‘sociedade do
espetaculo’. Estéticas que se direcionam a ‘outros’ publicos, talvez ndo-privilegiados socio-
economicamente; que atuam de forma a externar e incitar fatores como a criatividade, a

resisténcia, o reconhecimento identitario e a transvaloragéo de valores.
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Estabelecidas as consideracGes acerca da referida producéo, passaremos ao préximo item de

nosso trabalho, no qual discorremos sobre a leitura do videoclipe ‘P&ssaro Imigrante’.

5.2.3 Passaro (1) Migrante

Trilhos e movimento contextualizam uma viagem de trem. A imagem interna do transporte se
intercala a figura de um homem, sempre perdido em meio ao caos urbano. O plano fechado
fornece a imagem de meio-corpo do personagem. Trajando uma blusa cinza, ele se perde no
ambiente, cuja fotografia demonstra ser a de uma estagdo de metr6. O exibir do video externa,
ja inicialmente, os meios de producdo artesanais. A camara em maos e a aplicacdo do efeito-
filtro, realizado na edicéo, cedem ao audiovisual um aspecto de envelhecimento, caracterizado

por certas manchas na demonstracdo das imagens, levemente distorcidas.

A cena, silenciosa se estende até a contagem de 0. 20’ , quando esse mesmo homem,
acompanhado de uma base sonora, da inicio a cancdo- rapper. Em plano fechado, a cdmara o
focaliza: solitario passageiro que, em meio ao caos urbano, se mostra, pela edi¢éo, ora dentro

e ora fora do trem.

Sincrénico a performance em oralidade, o contetdo do videoclipe confirma o canto enquanto
apresentacdo da consciéncia cantada, expressada através da imagem de um (i) migrante

obstinado, perante o territorio estrangeiro em que se encontra.

Desprovido de quaisquer encartes ou legenda, o contetdo discursivo da cancgdo - que fora
integralmente transcrito e analisado ao longo da pesquisa - demonstra a presenca de uma
oralidade versificada, na qual o eu-lirico se manifesta a partir de metaforas, anaforas e, na

maioria das vezes, utilizando-se de rimas. Nesse sentido, tem-se o trecho inicial do rap:

Venho do imenso azul, essa terra promete
Aqui eu sou mais um, outros marionete
Os patos vao pro sul, papagaio repete
Caminho eu construo, ndo se promete
Minha liberdade eu que mesmo gero

Meu passaporte é mero detalhe zero
Dos que considero sincero, ndo espero
Cortam minhas asas

Me regenero
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O corpo da cancdo revela, lado a lado a imagem, a certeza da soliddo (i) migrante no contexto
urbano e a vontade necessaria de se transpor todos 0s obstaculos por meio do trabalho e da fé.
A urbe é um cenéario de muitos perigos: mulheres faceis, mas influéncias, drogas e charlatdes.
A cangdo narra uma vida insistente, de quem precisa ter ‘mente sabia’ e ‘olhar de aguia’ para
viver imerso em dificuldades que revelam o pré-conceito do proprio pais em que se decidiu
habitar. Chama atencdo o verso que denuncia o descaso proveniente da Torrestir - empresa
que domina o segmento de transportes - ferroviario, maritimo e rodoviario - em Barcelona.
Embora em momento algum haja referéncia a localidade especifica em meio a qual surge a
enunciagdo performatica do videoclipe, é possivel chegar a tal concluséo através da referéncia

a empresa mencionada.

Caminhando na parte interna de um trem, diz o enunciador, passaro-livre “Vocé busca seu

bando/ Torrestir te ignora/ Sempre te urubuzando/ Espécies de Cativeiro™.

O sistema é metafora do azar associado a repressdo. A imagem do personagem-rapper a
cantar seus recados, contrasta face aos demais passageiros do trem. O banco em que aparece
sentado o performer tem um assento vazio. Todos estaticos, sinal de indiferenca, perante a
‘viagem musicada’. Apenas a contagem de 1’ 14”, este lugar é ocupado por dois segundos,
quando ali se acomoda um individuo que aparece cantando o refrdo-rapper, junto ao

performer principal do videoclipe (MC Indigesto).

Tudo parece evidenciar um contexto antigo. Tal impressdo se confirma quando, entre a
minutagem de 1°16” e 1°19”, pelo uso de méascaras - recurso de edi¢do utilizado para inserir
recortes em meio ao texto imageético principal - sdo exibidas imagens de noticiarios antigos,

provavelmente relacionados a vivéncia no exterior.

Em 1’ 26” retira-se 0 foco da camara. A cena € a imagem exterior do proprio trem em
movimento. A sensagdo de envelhecimento, agora, se mistura a ideia da separacdo: embora o
enunciador nos fale de dentro do referido meio de transporte, parece ndo estar integrado
aquele. De dentro do trem ele lanca um recado ao mundo, cuja imagem desfocada e

representativa pelo “signo-trem”, remete a textura da alienacdo massificada.

Na se¢do que se estende entre 1°28” e 1730, outro trecho desperta a atengdo: o foco sob o

monitor de seguranga, dentro de uma estacdo de metrd; seguido de uma imagem da janela,
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externando a visdo de dentro para fora do trem. Nestre trecho, a ‘viagem (i) migrante’ é
traduzida pelo videoclipe. A aplicagéo de filtros torna a cena levemente escura e a filmagem
demonstra ter sido realizada a partir da utilizacdo de uma camara de baixissima qualidade,

caracteristicas tipicas de equipamentos antigos.

Semanticamente, poderiamos inferir que a imagem incémoda e relativamente precaria tenha
sido utilizada de forma proposital, como uma espécie de ‘traducdo’ do territorio atribuido a
voz marginalizada: o lugar do gueto, do ‘ignorado’, em que a estética se mostra ‘suja’ e
‘indefinida’, consequéncia de um ndo-reconhecimento controlado. Sob este ultimo aspecto,
mais uma vez, ressaltamos a presenca do monitor, referéncia aos mecanismos onipresentes de

controle, atuantes frente a todo o contexto social.

Entre a minutagem de 1°42” e 1°46”, a qualidade do 4udio é transformada em efeito. O som
que antes se fazia nitido, nestre trecho aparece comprometido, se mostrando a semelhanca de
uma transmissdo radiofénica arcaica. Praticamente cumprindo uma funcéo de ruido perante a
totalidade sonora apresentada, o trecho ratifica mais uma vez a referéncia ao arcaico,
enquanto possibilidade Unica das classes minoritarias e, a0 mesmo tempo, elemento suscetivel

ao estranhamento das posturas interpretantes.

Recortes imagéticos demonstram a metropole inflada de pessoas, correndo em todas as
direcdes. O cenéario urbano exterior é alternado com o cenério interno da estacdo. O MC ¢
visualizado algumas vezes dentro e outras vezes fora da estacdo de metrd, sempre correndo,

sempre controlado, sempre sozinho; a langar um olhar de vaguidao e procura sobre o0 mundo.

A cancdo prossegue e, em meio a grande cidade, o esforco (i) migrante € tdo valoroso quanto
a moeda. Repetidas vezes, canta a voz do MC: “Sangue, suor ¢ lagrimas sdo mais que

petroleo”.

A partir de 2’177, a edi¢cdo nos mostra um MC caminhando pela cidade ao mesmo tempo em
que canta. Ressalta-se, neste segmento, o trecho que vai de 2°15” a 2°25”. Observador, 0 MC
se depara em meio a um protesto. A imagem exibe a aglomeracdo de pessoas militantes
portando bandeiras em sinal de protesto, mas também a acdo militar por meio do uso de

bombas e caminhdes, evidenciando a atitude repressora e violenta dos agentes de poder.
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Com o olhar perdido e apreensivo, em meio a tal cena, o personagem busca algum norte para
sequir. Embora apareca calado na imagem, ao fundo da performance, a cangdo permanece.
Surge, entdo, o refrdo da cancdo-rapper, fundo musical e resumo do cotidiano (i) migrante,

insisténcia perante a cidade desconhecida.

Mais vale um na méo que dois voando
Num mundo distante

Nada é como antes

Hora de se desprender do bando

‘Pro’ alto e avante

Passaro imigrante

Solid&o apavora

Em 2°29”, a caminhada da lugar a corrida. O MC, agora com um olhar desesperado, atravessa
a cidade de forma espavorida e sempre perseguido por pombos pretos que, estabelecidas
associacOes perante a musica, podem sugerir a representacdo dos abutres, aves possuidoras de
habitos necréfagos que, por sua vez, na cangdo, aparecem simbolicamente como referenciais a

imagem sistémico-capitalista.

A edicdo permanece exibindo recortes relacionados ao noticiario e ao cotidiano da cidade-
mundo. Em 2°31” o fundo musical é silenciado. Tem-se apenas a imagem do MC correndo
em feicdes assustadas e o acompanhamento da batida musical. A minutagem de 2°39”, em
plano aberto, € possivel ver a imagem completa do personagem-performer. Podemos perceber
neste trecho a indumentéria completa da qual este faz uso: blusa de malha cinza, calca jeans e

ténis, vestuario simples, caracteristico também de outros rappers.

O contexto segue até a minutagem de 2’50, quando o MC cai sob um territério demarcado. A
cena do corpo caido no chédo e inerte é contrastada pela imagem em recorte de um lago;
representacdo do territorio nobre da cidade. A agua, repleta de cisnes a nadar, traduz o cenario
das grandes urbes e seus seccionamentos: enquanto vidas sdao ceifadas nos guetos esquecidos,

a rotina branca-burguesa prossegue em seu curso normal, de indiferenca.

Cercado por transeuntes curiosos e inertes, o corpo do MC- personagem ¢ atacado, aos 3°00”,
por ‘aves-abutres’, filmadas de modo desfocado e nas cores preta e branca o que, numa
interpretagdo visual mais extensiva, poderia confirmar a ja mencionada metafora, de um

sistema capitalista, devorador.
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Ao final da andlise, conclui-se que, todo o processo traduzido em imagem-video, ratifica o
conteido verbalizado pela cangdo e sua finalidade: conscientizar e mostrar a0 mundo as

mazelas e dificuldades que permeiam a vivéncia estrangeira em todo o globo.

5.2.4 To Képua ( A Moeda)

Ao iniciar a leitura de To Képua , imediatamente, ao primeiro segundo, tem-se a impresséo de
que 0 que se ird assistir provém da execucao de um tipico projetor de cinema antigo. Tal
percepcdo parte, tanto do ruido, comum as méaquinas dessa natureza, , quanto pela
visualizagdo da imagem, quando se tem a exibicdo do rosto do MC-performer, centralizado

em uma espécie de fotograma, a contagem temporal de 0°01”".

Na sequéncia da performance audiovisual, tem-se, aos 0°02”, o mesmo fotograma com a
imagem do MC, porém com uma espécie de legenda, na qual consta a titulacdo do audiovisual
em questdo. Em 0.03”, simulando a digitacdo realizada por uma méquina de escrever, surge a
assinatura do artista performer: MC Yinka. O digitar, letra a letra, em tons brancos sobre o
fundo preto, concentra a atencdo do ouvinte-espectador, criando, a semelhanca de uma
epigrafe, certa tensdo e expectativa, para o estabelecimento do contato inicial, em relacdo ao
conteldo estético performado.

A contagem de 0.10” da-se efetivamente o inicio da performance. A batida eletronica,
associada a alguns ruidos vocais proferidos pelo performer, corresponde ao fundo musical do
seguinte cenario: sentado em uma sala de estar, MC Yinka aparece em frente a um televisor.
Ao acionar o controle remoto por repetidas vezes, o que enseja um entendimento de haver na
cena a teatralizacdo de um descontentamento em relacdo ao conteddo midiatico, o MC
termina por desistir deste acompanhamento, performando, o ‘desligar’ do aparelho, fato que

pode ser constatado a minutagem de 0.20”, referentes a exibicao.

A cena, que sugere uma espécie de critica-estética face a poténcia alienadora exercida pelo
aparato comunicacional massivo, tem continuidade com a ‘saida’ do ‘emissor-performer’
deste contexto. Deixando a zona de conforto representada pela sala de estar, o rapper da
inicio, aos 0.21”, a performance do canto falado, que acontece em sincronia com o contetdo

performado em imagem.
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O contexto externa uma postura estética combativa e conscientizadora. Recusando-se a
dominag&o de ideologias hegemonicas, 0 emissor passa a enviar sua mensagem. A estética do
videoclipe assume, entdo, certa constancia na textura imagético-sonora: com fundo preto e
foco na luz incidindo sobre o cantor, o produto demonstra a intencéo de fixar as atencdes
receptoras perante o canto-falado. Mais do que qualquer ‘involucro-estético’, importa aquilo
que esta sendo dito, ou seja, a mensagem.

Tal fato coincide com a tematica poético-narrativa. Se pensarmos na cancdo em sua
totalidade, temos desde o titulo a referéncia a um jogo de ‘cara ou coroa’. Em termos
pragmaticos, a ‘moeda’ que permanece ‘no ar’ e assim é referenciada no canto-rapper,
também ganha ‘invisiveis alusdes’ estabelecidas pela imagem-performada. Destacam-se nesse
sentido trechos especificos - como o iniciado em 0.25”-, quando a lente é desfocada de todo o
quadro imagético, menos das maos do cantor, chamando a atencdo do espectador para o
movimento dos dedos, o desenhar da mio ‘no ar’. A metalinguagem estabelecida entre a
oralidade cantada e a performance imagética favorece a concentracdo do ouvinte-espectador.

A ideia do esclarecimento pela mensagem ¢ evidenciada em 1°04” quando, pela edicao,
ocorre uma sobreposicdo de imagem; de modo que o rapper aparece duplicado, simulando
uma conversa com ele mesmo. O conteldo da conversa é externado pela musica, que neste
trecho conduz a interpretacdo de auto-questionamentos: - Vivemos ou simplesmente
existimos?/- Verdade! Te encontramos ou te conhecemos?/ Articulamos ou simplesmente
falamos?/Estudamos ou simplesmente lemos? Em relagdo aos ‘dois’ personagens que
aparecem performados nesta cena, ressalta-se um fato: a imagem daquele que fala apresenta-
se em um tamanho um pouco maior daquela em que se exibe o personagem-receptor.
Chamam atencdo, também, as cores das camisetas utilizadas pelo performer: na versdo que
‘fala’, ele usa o tom azul; contrapondo-se a versao que ‘escuta’, na qual o rapper utiliza o tom

vermelho.

A partir deste trecho o canto é editado em partes nas quais ora o enunciador aparece cantando
a vestir a camiseta vermelha, ora a azul; o que demonstra ser, mais uma vez, uma alusdo ao

jogo ‘cara ou coroa’ evidenciando, assim, as dois lados de uma moeda.

A contagem de 1’377, nota-se a utilizacdo de uma espécie de camara de seguranca,

posicionada na dire¢cdo do emissor performance. A imagem, vista sobre os tons de preto e
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branco, cede ao contexto uma aura de mistério e investigagdo. Em 1°43”, um recurso de
edicdo confere & imagem um aspecto tumultuado. As maos do emissor, sob o efeito especial,
deixam manchas na tela e a impressao de serem varias maos. O aspecto de tumulto coincide
com a referéncia a midia feita pelo canto-falado — “Personagens da tela, idolos atléticos,
exemplos/ Rostos brilhantes retocados a cair/ Sobre os olhos concupiscentes do espetaculo de
mentiras”, diz 0 emissor, aludindo em imagem e voz as questdes do esgotamento pelo excesso

de informacédo e manipulacéo ideologica.

Em relacdo ao uso de imagens, aos 2°08” uma pequena mudanca se nota. Ao fundo da
imagem do performer, o video externa um cenario paralelo: a imagem de um exército
caminhando em armas, associadas a algumas paisagens pegando fogo. As cenas ao fundo
surgem fora de foco - este, por sua vez, continua incidindo sobre o enunciador-performer - o
que promove a ideia de que o cenéario existe apenas para ilustrar uma realidade obscura, de
terror; sendo o canto-falado sempre posto sob uma condi¢do de importancia maior que a do
conteddo visualizado por meio do videoclipe. Neste trecho chama a atencdo, também, os
cortes da edicdo. Se antes, de certo modo, eles se apresentavam de forma sincronica a batida

musical, nesta passagem acontecem em uma velocidade um pouco maior.

Aos 2°52”, quando o discurso da cancdo rapper externa denlincias aos mecanismos da
ordem - ressaltam-se nesses termos 0s versos “Paz, ordem e seguranca, capacetes
militares/Mantenedores da ordem azul, empregados dos civis/Super-herdis de capa e
espada/Lutam diariamente para garantir a justica” - ha, mais uma vez o acompanhamento da

edicdo a voz cantada.

Embora a batida musical permaneca a mesma, notam-se estabelecidos em sequéncia varios
cortes, um seguido do outro, associados a alguns efeitos de flash na imagem. No que
concerne a estes Ultimos, destaca-se a cena gravada em 3’11”, quando o efeito em flash
dialoga, também com o contetido cantado: “Gas lacrimogénio, panico”, diz a voz emissora,

enquanto a imagem se constitui em intengdes de instabilidade.

A edicdo, neste sentido, confere, por meio do videoclipe, certa sinestesia, que aproxima o
receptor a intensidade violenta das acdes narradas, cuja execucdo se atribui & presenca dos

agentes de poder.
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A edicdo se intensifica em efeitos a medida em que o videoclipe se aproxima do final.
Aproximadamente em 3°17”, os cortes se intensificam, mesmo ao final, apds as vérias
repeticdes do refrao “Veja a Veja a verdade como quiser/A moeda esta na ar, cara ou coroa?”,
dito pela voz enunciadora. Os trinta segundos finais, sobretudo, demonstram a aceleracao dos
cortes, de maneira que eles acompanham a batida musical, mesmo na auséncia de palavras
proferidas.

Estabelecidas a leitura do videoclipe To Képua (2010), passaremos agora as consideracoes

finais do presente trabalho.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

O presente trabalho assumiu o desafio de tentar compreender a estética estrangeira,
representada pela cancdo rapper (i) migrante, produzida em nosso tempo. Um tempo pautado
pela logica neoliberal e utilizacdo de aparatos tecnolégicos cada vez mais avangados... (Um
tempo) Em que as diferengas sociais se mostram t&o gritantes, a ponto de conviverem lado a

lado, constituindo uma problematica que, assim como o sistema, também se mostra global.

Partindo desta constatacdo, buscamos na internet, produgdes rappers (i) migrantes, cuja
autoria provinha de artistas distintos e regies diversas: MC Yinka (Africa/Grécia), Anita
Tijoux (Chile/Franca); Yoka (Brasil/Mundo) e Tensais MCS (Brasil/Japdo). Em um primeiro
momento, foram selecionadas cancdes esparsas. Producdes que, conforme previamente
expusemos ao longo do trabalho, ndo obstante tenham sido gravadas em CDS- Vinil, algavam
por meio do ciberespaco ampla divulgacéo, através de suas vers@es digitais, disponibilizadas

gratuitamente ao download ou postas a comercializacdo online.

Tais produgdes, a exemplo do que se conhece em termos gerais, por ‘rap - ideolégico’,
conservavam, a luz do processo investigativo ao qual se dispunha esta pesquisa, uma forma

desafiadora aos padrdes tradicionalistas referentes ao fazer-cangao.

Dentre as caracteristicas apresentadas, demonstravam ser contundentes em ambito verbal e
hibridas, tanto pela oralidade, quanto em ambito musical - a medida que se mostravam
repletas de efeitos nos quais eram notaveis as referéncias culturais advindas de diferentes
tradicdes, executadas em conjunto com bases eletronicas, capazes de ratificar a presenca
tecnoldgica ja enraizada em todo 0 mundo nestes tempos contemporaneos. Mais do que isso,
tais cancOes sugeriam a necessidade de se tornarem conhecidas, uma vez que pareciam ser

potenciais motivacdes para organizacdo de importantes debates em espagos académicos.

Além destas semelhangas, essas produgdes também se mostravam possuidoras de outra
caracteristica: o fato de terem letras muito extensas e, mesmo assim, serem veiculadas,
originalmente, sem que dispusessem de encartes, contendo o registro escrito oficial de seu
contetdo discursivo. A auséncia de tal registro se dava, tanto nas veiculagfes via internet,

quanto nas producdes em si - CDS e Vinil
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Visando estabelecer um entendimento mais completo e aprofundado em torno do discurso
dessas cancOes; e contando com a ajuda de nativos e especialistas, nos propusemos, em um

primeiro momento, a realizar a transcricdo, traducao e analise interpretativa das mesmas.

Como fator-base contextual destinado a este processo, estabelecemos o resgate de importantes
teorias filosofico-culturais, relacionadas a eixos-teméticos variados - como, por exemplo, a
globalizacdo, a traducdo cultural, as questBes da estrangeiridade, da pobreza estrutural, da arte

pragmatica e da performance.

Recorremos, nesse sentido, ao pensamento de autores como Zygmunt Bauman (1999),
Rogério Haesbaert (2009), Julia Kristeva (1994), Mile Davis (2006), Stuart Hall (2007),
Hommi Bhabha (2007), Patrice Pavis (2010), Richard Schustermann (1998) e Richard Rorty
2005; 2007) - sendo os dois ultimos, inclusive, expoentes da filosofia neopragmatista,
corrente filos6fica contemporanea, por meio da qual o rap ideoldgico se constitui enquanto
producdo estética-dialdgica importante, instituida a partir das vivéncias inerentes aos grupos
sociais considerados minoritarios e direcionada ao esclarecimento e posicionamento politico-

gregarios desses mesmos grupos.

Com o objetivo de verificar, em termos préaticos, a existéncia deste dialogismo e associa-lo a
realidade globalizada e sua consequente pobreza-estrutural - apds a exposicdo dos

fundamentos teoricos -, passamos, entdo, a analise interpretativa das cancdes selecionadas.

Diante da constatacdo da existéncia de temas-comuns, as letras - ja traduzidas e transcritas -
foram separadas e analisadas em quatro secdes tematicas, assim denominadas: 1) Em meio a
multiddo, mais um quer ser alguém: “Quem sou eu e quem ¢ voc€” nas afirmagdes e
percepcOes identitarias da cancdo rapper estrangeira; 2) Em meio as selvas capitais,
aculturacdo, violéncia e fé resistente: o sistema, as origens e 0 sagrado cantados pela massa
(i)migrante; 3) Para atravessar fronteiras ou simplesmente sobreviver: a palavra-rap, estética
libertaria das vozes conscientes e abandonadas e 4) Consideragdes sobre uma faixa diferente e

(In) ‘Definitivamente Instrumental’

Desta forma, nestas secOes foram efetuadas as analises-interpretativas e o agrupamento

temético das canges, processo que pdde comprovar, em meio as performances selecionadas,
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o dialogismo teorizado pela filosofia neopragmatista, pontualmente praticado pelos rappers
(i) migrantes.

Situados em diversas partes do mundo, 0s rappers estrangeiros - aparentando terem sido
atingidos de maneira semelhante pelas vivéncias estabelecidas em suas rotinas - transferem
para o discurso performatico-musical a experiéncia das novas-diasporas, pautadas em
mecanismos de exclusdo, negacao e negociacdes identitarias; e vivenciados e sustentados por
meio de comportamentos conduzidos por multiplas sensorialidades sentimentais, que
envolvem desconforto, raiva, saudosismo, desespero, descrenca e, a0 mesmo tempo,

esperancga em dias melhores.

A partir dessas vivéncias, 0 rapper estrangeiro também transforma a cancdo em um
instrumento orientador, voltado aos demais semelhantes, que vivem ou pensam em se
estabelecer em condicGes de desterro. Revolucionéria, a can¢do rapper compde a tipologia
ideologica, operando, assim, sobre a pragmatica social. Nota-se que acdo elaborativa e
executdria dessas cancdes parte sempre de um estado emocional-fronteirico, a medida que tais
producdes surgem do limiar entre 0s sentimentos de angustia e opressdo, causados pelo viver
em sociedade, e a vontade de sobrevivéncia e construcdo, também nascidas deste contexto.

Assim, a apreciacdo de uma cancao rapper estrangeira se concretiza a moda de um ‘manual
de instrucBes’ para a sobrevivéncia em desterro e convivio com as praticas globais, uma vez
que propBe acbes de resisténcia, fomentando sentimentos politizados, possiveis de eclodir a
partir da unido entre individuos condenados pelo sistema neoliberal, a condicdo de
marginalidade. Tais sentimentos s&o absorvidos e retratados pela cancéo-performada, como

potenciais ferramentas para construcéo da reforma social.

Nesse sentido, a can¢do enquanto musica nos confirma o que é sinalizado por José Miguel
Wisnik em O Som e o Sentido: “[...] a musica fala a0 mesmo tempo ao horizonte da sociedade
e ao Vértice subjetivo de cada um [...] A masica ensaia e antecipa aquelas transformacgdes que

estdo se dando, que vao se dar, ou que deveriam se dar na sociedade”. (WISNIK, 2009, p. 13).

O intencionar em engajamento, presente nas cancgdes rappers, se intensifica em percepcoes
quando passamos a leitura das performances registradas em video. Desta forma, apos a secéo

em que estabelecemos o estudo tradutorio e interpretativo das canc¢des performadas em audio,
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passamos, entdo, a leitura de quatro produgdes audiovisuais, relacionadas as cangdes rappers,
selecionadas para compor os objetos de estudo da presente tese.

Assim, buscou-se por meio da leitura de Sacar la voz (2012); Shock (2011); Passaro
Imigrante (2011); To Képuo (2010), identificar de que modo o contetido imagético, associado
as montagens e efeitos estabelecidos por meio da edicéo, possibilita um macroentendimento,
da comunicagdo estabelecida a primeira instancia pela performance do cantar gravado em

audio.

‘Ler’ os videos, levando em conta as possibilidades intersemidticas da traducdo, nos
possibilitou estabelecer um exercicio mais critico do olhar-tradutor. Percebemos, em cada
uma das quatro producdes, efeitos ligados a edi¢do que, associados a imagem exibida (muitas
vezes, também, sob a forma de performance teatral), reforcam o conteldo das letras e
comprovam a nossa tese de que, o rap estrangeiro, seguindo os pressupostos da tipologia
ideologica rapper, nos fala de questBes historicas e experiéncias territoriais que, na realidade
atual, dispdbem também sobre uma grande problematica do universo: a pobreza estrutural-
global, caracterizada por desigualdades sociais, econdmicas e desrespeitos de ordem

humanitaria; e vivenciada, neste caso analisado, pelos imigrantes e seus descendentes.

Nesta pesquisa foram estudadas producgdes imigrantes oriundas de diversas territorialidades,
em que se descrevem situacdes semelhantes e permeadas por sensorialidades-comuns. Audios
e videos externam subjetividades especificas que extrapolam em intensidade ao contetido
disposto nas préaticas corriqueiras do rap ideoldgico - angustia, soliddo, revolta, critica as
realidades centralizadoras, ao capitalismo, a globalizacdo; reforco identitario, unido entre as
camadas marginalizadas, lembranca e reconhecimento a cultura e histdria familiar... Todos
esses sentimentos e propositos ganham o peso da vivéncia em desterro, do estopim das
praticas exploratdrias trabalhistas, do sentir dos preconceitos societarios escancarados, da
saudade... Um peso que se origina na opressao das praticas absurdas cotidianas, um peso que

se conduz a revolta e se reverte em arte.

A revolta estetizada em rap se torna, assim, sob a regéncia do olhar critico-estrangeiro, uma
espécie de forca-motriz, determinada pelo ideal transformador. Ao mesmo tempo em que
pontua questdes politicas-territoriais, individualizadas, solidariza-se com a luta de outros

grupos minoritarios e dissemina-se em funcao das facilidades tecnoldgicas de nosso tempo.
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Ainda que apartadas, em relacdo ao espaco fisico no qual sdo compostas, tais producdes (i)
migrantes dispdem sobre teméticas familiares - inerentes a esses proprios territérios de
producdo e origem enunciativa. Sdo producdes que, acima de tudo, retratam o contexto
societario do mundo atual; depositando em nossos ‘multiterritérios’ documentos estéticos-
digitais que atestam e socializam intengdes transformadoras daqueles que vivem em desterro;
constituindo-se numa espécie de grito que apela a mudanca. Um grito que se faz estética e ao
mesmo tempo combate; que, quando posto frente ao olhar de um ouvinte- leitor-tradutor, pode
sugerir a possibilidade de novas conexfes e trocas culturais. Trocas estas, justamente,
proporcionadas pela unido virtual de forgas que se mostram empenhadas na conducdo de um

apaixonante propo6sito ideoldgico: a revolugdo econdmico-societéaria, em ambito universal.
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) ANEXO A -
TRANSCRIGOES E TRADUCOES (TENSAIS MCS- CD MESTISOUL)

MESTISOUL (TENSAIS MCS)

Mestisoul, o puro sangue brasileiro
‘T&’ na cara, ‘td’ na cor que
Descende o mundo inteiro
Se vocé ama esse pais solta a voz brow!

Soul brasileiro, sou brasileiro sou!

Salve, Salve Jean Charles, nosso martir na Inglaterra
Brasileiro quer trabalho, entdo parte ‘pra’ outras terras
Legal ou n&o? E o jeitinho brasileiro!
Exportamos méo de obra ‘pro’ mundo inteiro
Em todos continentes estamos presentes
Com a cultura que se expande e consequentemente
O futebol, nossa marca registrada
Cinco estrelinhas ,marca muito respeitada
O nosso som, a nossa ginga e a nossa malandragem
O nosso rango, as nossas minas e toda aquela paisagem
O nosso jeito modesto e bastante acolhedor
O brasileiro mostra as garras é nos momentos de dor
A nossa arte, esté presente e sendo preservada
A capoeira e a bossa ‘td0” muito bem representada
O Hip- Hop, o Funk e 0 Rock
Pouco a pouco se tornam a MPB Jovem
Mestisoul, o puro sangue brasileiro

‘T& na cara, ‘td’ na cor que

Descende o mundo inteiro
f£1Z A A< A\ mas sou brasileiro também!

Soul brasileiro, sou brasileiro sou!
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Eu sou Japonés, mas sou brasileiro também!

Soul brasileiro, sou brasileiro sou!-TRADUZIDO

FAVELAR H BAAMESTISOUL & Z £ TR L TR BEWDIIAHFE WV BHNTIR BEofRk7R U 4
G DSAMBA 1 D%

FAVELA 5 FMESTISOUL FZ £ TELTR BHVLOITHEE B AT YOEELATINO
O sound B SIE D HHuv—D

Favela um guerreiro (samurai) que cresce Mestisoul sente o ritmo da batida, esse clima tdo bom, esse Samba do
rio ja virou tradicdo, todo mundo gosta.

Favela cresce com cor de Sakura (cerejeira) Mestisoul sente o ritmo da batida, esse clima tdo bom, YO toda vez
o Latino faz um sound guente para alegrar. - TRADUZIDO

Mestisoul, o puro sangue brasileiro
“T&’ na cara, ‘t&” na cor que
Descende o mundo inteiro
Se vocé ama esse pais solta a voz brow!

Soul brasileiro, sou brasileiro sou!

Seja do sul ou do norte, interior ou capital
Do sertdo ou do cerrado ou do litoral
Da Floresta Amazonica ou do Pantanal
Minha alma clama e grita por vocé que é eternal
Diz ‘pra’ mim se vocé ndo ¢ brasileiro?
Verde e amarela gravada no seu peito!
Botando azul e branco sdo as cores da nagao
Da bandeira que eu amo e respeito de coracéo
E vai além da imaginacéo e da criagao
Mistura de sangue, de raca, cor
Acrte, cultura, filosofia
E ‘nois’ sofredor!

Apesar do sofrimento é alegre no viver



289

Supera as dificuldades com sede de vencer
A malandragem ‘t4’ no sangue e o samba no pé
Conquistando seus sonhos com garra e fé!
Mestisoul, o puro sangue Brasileiro
Ta na cara, ta na cor que

Descende o mundo inteiro

&£1% H Z<_A\ mas sou brasileiro também!
Soul brasileiro, sou brasileiro sou!
Eu sou Japonés, mas sou brasileiro também!

Soul brasileiro, sou brasileiro sou!-TRADUZIDO

Favela® b f4faMestisoul & Z F TR L TR BEWOIFH X BV BANTHK Bk ) 4
{&#E D Samba & 0 EE,

Favela FH ffMestisoul &FZ ETREOLTR BEAVOIIHFE WY AT
YOfE LatinotaE D sound 5 1E 9 HH v—D

Favela um guerreiro (samurai) que cresce Mestisoul sente o ritmo da batida, esse clima tdo bom,
esse Samba do rio ja virou tradi¢céo, todo mundo gosta.

Favela cresce com cor de Sakura (cerejeira) Mestisoul sente o ritmo da batida, esse clima tdo bom,
YO toda vez o Latino faz um Sound quente para alegrar. - TRADUZIDO

AAS & HIERD TS TEALEE HIR & SR DALY gz < R
HHIE CEE ST 2 IR 5 O 729" 5 FAMILIA IZ72 5 Ch 9 44 H TENSAISIR 2 2 28 2%

FAGHIFE 22 DR > MR T T T =R 572
SAMBA, CAPOEIRA, FORRO, MPB.

T L <HA D A R FE1XFEEU e Brasileira i/t —?Dance & & |ZCinderela, Cachaca T#z#f Made
in Real Brasil 7% Favela 705 H 3D 22—/ ¥ »X—72 Brasileiro @ Soul

O Brasil e 0 Japao podem até estar em posi¢des opostas no globo terrestre, mas a vontade de ser irmao nao
muda. A distancia ndo é tdo grande assim para a musica, ela consegue chegar com facilidade até as duas
nacdes. Ja faz quatro anos que somos uma familia e os Tensais ndo se cansam de lutar.

Vem la da América do sul, essas tradi¢es quentes, tradicoes latinas.
Samba, Capoeira, Forrd, MPB.

Vamos dancar Baby, vocé é uma linda brasileira, a princesa da danca pode até ser uma cinderela.
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Vamos brindar com uma cachaca, tipica do Brasil.

Da favela da ‘pra’ ouvir um coral que diz ‘vixe’, sou brasileiro. TRADUZIDO

Mestisoul, o puro sangue brasileiro
“T&’ na cara, ‘t4” na cor que
Descende o mundo inteiro
Se vocé ama esse pais solta a voz brow!
Soul brasileiro, sou brasileiro sou!
Mestisoul, 0 puro sangue brasileiro
“T&’ na cara, ‘t4” na cor que

Descende 0 mundo inteiro

213 H A Amas sou brasileiro também!

Soul brasileiro, sou brasileiro sou!

Eu sou japonés, mas sou brasileiro também!

Soul brasileiro, sou brasileiro sou!- TRADUZIDO
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) ANEXO B -
TRANSCRIGOES E TRADUCOES (TENSAIS MCS- CD MESTISOUL)

SAMURAI MALANDRO (TENSAIS MCS)

OH LALIA OBA!

OH LALIA OBA!

HoETIovAl ZEoDttopitE) EFRFL AN — D~ )—
a7 ) — K PR T ORI TN

REDT 4=V RTREDT 7= 7 FVIFNASRSL R BT A= 7
FNTE RN FETY D

& &8GRI T x0T 2 AT

Desculpe esse meu jeito de falar, a culpa é desse mundo que nos engana.
5 samurais tentando escapar de uma gaiola concreta
A técnica para mostrar aquilo que vocé realmente é, a esséncia original, a sua etnia, aquilo que vocé nao
consegue demonstrar
Da até para cortar o ar com a espada, porém as palavras cortam e ferem muito mais do que a lamina.

O papo é o seguinte, 0 mano aqui também gosta de requinte
Mas viver tipo malandro é todo dia ta no pinch!
Malandragem é saber viver!

E dedicar o seu tempo ao que cé gosta de fazer
Dangar, curtir, sorrir, beijar, brincar!

Mas a vida ndo é s0 isso, tem que saber levar!
Dificuldade... Em qualquer lugar do mundo tem
Mas quem ama a si e aos outros até que vive bem!
E s6 saber chegar e também sair
Respeitar a igualdade é evoluir
N&o sou mais do que ninguém, sO quero conquistar.
O que um sorriso e um abraco pode me proporcionar!
A felicidade pra Malandro é amar e ser amado

E t4 junto da Familia e dos Aliados



E como bom malandro s6 pra te lembrar

Eu trabalho pra viver, ndo vivo pra trabalhar!

Um rapaz perdido no mundéo vai saber?
Sabe chegar e se envolver!
Imigra pro outro lado do Planeta
As estrelas que me guiam
Presente, 0 samurai de bombeta!
Salve, salve, pro guerreiros estdo de pé!
Na nobreza de viver de se esquivar da ma fé
Sou samurai ocidental, bom malandro

Na humildade trago junto um rap vagabundo
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7 PP Fn s OF 2 VIR EONT LT RN b A

7 HERE T T D FRAMEHI B WRIIBR 72 L 0/ & fER 2 samba OFN T T T HE
AENWD T U YDRVIBNTD TAFAZIHLTIEX

O malandro é um gigolé dos tempos atuais. A minha lingua chama por uma “boa mulher”.

Fico fascinado, e esse fascinio ndo tem fim. Pouco a pouco eu sinto que tem cheiro de Samba no ar.

Como se ele fosse um lindo canario a cantar.

Fala ae mano?
E ai santista, beleza?!
E esse Vasco, vai ou ndo vai?
‘T&’ lindo, mas deixa isso ‘pra’ 1a!

O bacalhau e o peixe...

No6s dois somos do mar!
O Mar, misterioso mar...
Opa! Eu conhego essa musica!
Império serrano!
Diz ai Katia Brasil, de que pais vocé é?

Japdo, mas minha alma é brasileiral




51X Brasileiro7= L Japonés 7=+
& A 5 b ST 6

Eu sou brasileiro, mas também sou japonés!
As cores transbordam quando comeco a desenhar.
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Calor Humano.

ERNE
Calor humano.

Disciplina

B TEEL
Uma paixao inquietante.

Respeito e Humildade

R&E 2D
Um bom coragéo.

A9, Ginga T 591 !

Vamos fazer um milagre acontecer! Com Ginga n6s vamos balancar!

O malandro vem sambar

O danca o nosso samba

Vem ‘pra’ beira do mar

Vem coragao ver 07522
Vem coragdo, venha ver o céu azul.

Malandragem e saber viver
Faco tudo por vocé

Vejo o sol amanhecer

LBV R W ICENT 72
Nao tem erro, confie em mim.

Quero apenas ser feliz

Faco tudo por vocé

Vem coragdo ver o %8
Vem coracao, venha ver o céu azul.
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) ANEXO C -
TRANSCRIGOES E TRADUCOES (TENSAIS MCS- CD MESTISOUL)

UNITE (TENSAIS MCS)
(Zw%) (REFRAO)

A9, =TI, 28—2TFT—T )L HeyYo!l SMCLERRIZH 5H B
IAATFFIvI 1212 F{FESE FE2LEIFA
Microfone, cabos, duas mesas de DJ, esta tudo certo HEY YO! Trés MC testando os microfones1e2ele 2.

Como é que esta o tom, levantem as maos! TRADUZIDO.

E “nois’ na fita, aqui presente chegal

Se for ‘pra’ somar ‘cola’, mas se vacilar ‘poca’.

(9)

300 mil gaijin (estrangeiro) a toda parte que se va
E assim tem burajirujin (brasileiro)
Ayase chi, terao, tsuruma, chogo.
Higashi kaigan, chigasaki a tsurumi, kanto.
Cara de japonés, e dai o0 que é que tem.
Se para eles estrangeiro, latino, nanbei!
Discriminado &, ou alvejado.

Imigrante sou latino doidao, ‘cé’ ta ligado?

(SAT-SKILL)

BRMAGNY Y VEHYDITET] HoSYRIEFHITOE
RBGNVA—EHAZLeEvN? AL IENEL LR
ERLLEE HEOFESHBRR2PTHIETALI AR

AFUEZ EEZE(ELE  Jatino Mano9 SickSleep

Apunhalado pelas com uma lamina por um “amigo” covarde.
Quem saira perdendo sera vocé amigo. A lamina chora, é uma triste situagdo social, quebra aquilo que

chamamos de boas maneiras (tradicédo). Nao perca o respeito que tem por dentro, por fora somos diferentes,
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mas por dentro somos todos irmdos. TRADUZIDO.

(PAY=MENT)

mARFEBE A FLARK XEER EBEJTLHHME
T72o&K) B3 B RK—EY% (Hip-Hop) BBRET/N—aI—I2a—F 14

E/RVEFDOVYILREDNT FERESITOR—ILHAER

Yes Yes Y'all 2 SAYHOO KREL <A 7 1ZHhZJ UniteDiE

Aquele estresse que estava acumulado por um bom tempo foi liberado, ja estava subindo para as células. O que

serviu de anestesia foi o Hip-Hop, curou todas as magoas e me revestiu com uma camada protetora.

TRADUZIDO.

(Zw%) (REFRAO)

XA, =TI, 23 —2F—T )L HeyYo!l SMCLERLIZH 5H B
Y407+ 0FTvP 1212 F/AFESE ) F2LEIFA!
Microfone, cabos, duas mesas de DJ, esta tudo certo HEY YO! Trés MC testando os microfones 1e2ele 2.

Como é que esta o tom, levantem as maos! TRADUZIDO.

E ‘nois’ na fita, aqui presente chega!

Se for ‘pra’ somar ‘cola’, mas se vacilar ‘poca’.

(SAT-SKILL)

RfERE FHHI-BHip-Hop 1B 18 BWRTFAHDIEY LT
75HDEZFXVIN?EREFL-ERTTY M) —
A= EBAHICEIZENBIANA L ZRockOn
BORTOTDAvEIOY— FAME EBITEVIHTIA4X

Os orgaos internos sdo “invadidos” pelo HIPHOP, e a respiragdo depende de cada palavra da oragdo dessa
musica. Vocé gosta da linguagem (girias) do tipo 75? Através da rua que corta a na¢do, olhando a direita
depois a esquerda, para o pessoal que esta ouvindo, prestem muita atencéo, estes sdo os Ultimos Samurais

mensageiros da Asia, surpresa! TRADUZIDO.
(PAY-MENT)

BEOPBRTE BORAALE HEHTE
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Bo=BOEFTRENER [EohLrEREEHFFETXEHR
AR)—FEETI I3 BEREETIRT—ERLE
HEA Tz LAY BI Y-V K—ADNRE
Vou jogar pra fora toda aquela fumaca que estava atrapalhando a minha mente,
Se vocé ficar guardando tudo aquilo que pessoas ruins transmitem a sua sanidade e o bom senso néo seréo
suficientes para levar para um bom caminho. Vai até parecer a uma erva daninha, que néo serve de bom

exemplo pra ninguém. TRADUZIDO.

(9)

Junto e misturado, mesclado e dechavado.
Bolado na letra no papel com os aliados
Firmeza total, t& suave na moral.

Se porque aqui ndo tem paga pau
Imi wakaru ka doiddo? Nao, wakaranai!
Burajiru furusato, sutoritto sodachi.
Sonkei to kenkyou, hito no ashi wo fumanai

Waru sou dakara tte kobinai

Junto e misturado, mesclado e dechavado.
Bolado na letra no papel com os aliados
Firmeza total, ta suave na moral.

Se porque aqui ndo tem paga pau
Imi wakaru ka doiddo? N&o, wakaranai!
Burajiru furusato, sutoritto sodachi.
Sonkei to kenkyou, hito no ashi wo fumanai

Waru sou dakara tte kobinai

‘Ta’ entendendo, doiddo? N&o estou entendendo. Sou do Brasil, criado na rua. Sou humilde, ndo piso em

ninguém. S pareco ser mal. TRADUZIDO.

(FTYyw)
(PAY-MENT)
XY, NRERRTDEA IV TRIBIMETNETSA3IVY

Arrisque, na velocidade da cilada e de um dnibus, mas cuidado para ndo perder a cabeca. TRADUZIDO.

(9)

Certo camarada ‘ta’ no rap na jornada
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a cara € se unir sem maldade e palhacada

(SAT-SKILL)
EMASKZA AYSHIAxzA— HIEITH I3 —FT14F+—

(3A)
EfEEBA-3ADT 744 — LkFEoRz RIEEFELSAF—

E um uivo que sair da barriga, original de um artista.

Esse é o grito de trés pessoas que atravessaram a nacao, ndo vamos parar! TRADUZIDO.

(Zw%) (REFRAO)
XA, =TI, 28 —2F—T )L HeyYo!!l SMCIHtALIZH B4 D
RAVATAVFIUI 1212 /FESE! FE2LEITFS !
Microfone, cabos, duas mesas de DJ, esta tudo certo HEY YO! Trés MC testando os microfones 1 e2e 1l e 2.

Como é que esta o tom, levantem as mdos! TRADUZIDO.

E nois’ na fita, aqui presente chegal!

Se for ‘pra’ somar ‘cola’, mas se vacilar ‘poca’.
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) ANEXO D -
TRANSCRIGOES E TRADUCOES (TENSAIS MCS- CD MESTISOUL)

<4907+ v+ MICROFONE SOLDIER (MICROFONE GUERREIRO-
TRADUCAO)

(PAY-MENT)
M7 UF—TZOVER28W0WAT T4 TREHES>ERLVS TRS
BMOE-VED HIFAEAK F—THIVDTRERX
ESICRFBEA M. HEHIE 1345HME Check It Out!
BEEBLEIADOTA VYLD vy— BHALGTEZEANSIEE
Ao Sul no subterréneo existe um tubo grosso, com uma boa vibe, sinta essa vibe.
Bota fogo nas coisas que vocé odeia, vamos fazer uma guerra, vamos botar fogo nessa droga. Vamos

ultrapassar o limite, vamos soltar a voz, sentido a estrada 134 Check it Out! Eu e meu invencivel microfone,

vamos trilhar o nosso caminho! TRADUZIDO

(AKIG)

EVEVLESFLGRIE DA—AD—ALIFEELE
BDFEEZFIIRI—E—XR KYT7F—HROBARAN HXOEIMSDFTF
IToFImRARAT—Y RRERTHIUEIFO—

AR Y ILITUVE—RAKIG EDOHhAL®SMIC

O foguete que sobe rapido, a m&o que treme na hora de fazé-lo subir.
O rabisco que com a mao, pode ter mais sentimento do que uma obra prima que os artistas fazem por ai. Uma

amizade desde o tempo de crianca, uma pega especial, AKIG, segura esse microfone! TRADUZIDO.

(7w4%) (REFRAO)

RAYTHIN IA9DI+—)7 A4 THIN 42 TWOIWO!
BT E FIT<E HIT<E AT I x2
RAYTHIN RAODI+—)7 <49 THIN T4 %2 TWOIWO!
BT FIfT<E BIT<E #T< ! FIfT< BT w428 742V v—

Pega esse microfone e vem ‘pra’ frente, microfone guerreiro, pega esse microfone e vem ‘pra’ frente, com o
microfone grite WO! WO!
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Eu vou ‘pra’frente, eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente WO! WO! X2
Pega esse microfone e vem ‘pra’ frente, microfone guerreiro, pega esse microfone e vem ‘pra’ frente, com o
microfone grite WO! WO!

Eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente WO! WO! Microfone guerreiro!

(TOHKICK)

RAUDT7+204+—)7 @HEEZHRE BRORADOI+2 2HEE

EBE5VVRANIAY— RELGEOHAI—7 43> t0—5—

ESHAY%RE AALHRBICHEE ZTHOYRIALGERESLE1H
EfE v UIILEER SEHU

O microfone guerreiro descreve aquilo que quero dizer, mostra aquele meu lado que mantenho escondido. O
vidro que eu seguro é de vidro, se for de refrigerante com certeza é Coca-Cola. Cada um tem e acredita em uma

coisa, e hoje como sempre, as ondas me incomodam. Esse é um jogo de palavras

(9, BETO&MASAHIRO).

Entdo me passa o microfone
Te provo que nao sou clone
Vai funcédo pique misoshiro e feijéo
Avrigatou ‘pros’ senshi que ‘tao’ presente aqui
Forma a banca dos guerreiros latinos e nihonjin
Pode chegar,‘s6’ ndo desarrumar que ta firmeza
Respeito ¢é a chave,cadeado é ‘nois’ na cena
Hip-Hop universal se manifesta em vocé
A rua te olha e os pivetes se espelham em quem?
Somos querreiros do mic wowo
kotoba de strick
quebrando as barreiras do som

com a forca do flow

(KAZUKI)

RAAT+ VLS y— BIZFyLYOyvy— UXLANGSALAvEIDSv—
D4 REYay hA5—¢#E ELOBEICHEI,ND
FECEZIRITHAIHLEFTVE =6HF-H HEHITHIS
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RIHNMLIFY vbo &G HDONAT— BITER

Microfone guerreiro, ele tenta, ele € o0 nosso mensageiro que faz ritmo. V& o mundo com outros olhos, com outra

cor, transmite tudo o que a gente quer dizer, toda a raiva acumulada no peito. Ele é forte, microfone guerreiro!

(1B)

Huo kil HARDFAMNMZEERGELTYDITS ERAICEFUIS
BEGETFERDIT R IHESTEE LWETOokEHICELTEIT
NEEEHFNIDITEhz RICEDZHTNEENT FNYFHEFLAL®
Le—thz—7%4—

Isso é um pouco ofensivo, reveja suas inten¢des, se eu me virar com certeza me cortardo sem piedade. O jeito é
encontrar o ponto fraco para poder atacar. Na hora tudo ‘da’ certo, pode deixar comigo, ndo existe motivo para

me cortar, entdo guarda essa lamina e volta ‘pra’ casa. Nao tenho tempo para idiotas.

(RUNBOO)

EBEEDTEYHEFTL=FE ZLIZ0n R&HOHBRockOn BKZ BHeadsE S ?
6 B =B I(LWhat's Color’s Fromi#EC.I.C ShowMe Lk F B EVIP
AETABIG ZFDHZTERERL MY E R S Homies

Com todo éxtase, corri 5 mil km com certeza isso € ON, escolho RockOn, que tal esse Heads Latido? What’s
color era essa paisagem? From Sul C.I. C Show me vamos levantar VIP com a garganta BIG Nesse lugar com

sentimento E, eu consigo entender Homies.

(7w4%) (REFRAO)

XA THIN RA9DI2+—)TF <49 THIN <42 TWOIWO!
BT E BT E AT E AT 1 x2
TA Y THIN IAO9DI4+4—)T T4 THIN T4 TWOIWO!
AT E BT E BT E BT BT BT AU B T4V YLD v —

Pega esse microfone e vem ‘pra’ frente, microfone guerreiro, pega esse microfone e vem ‘pra’ frente, com o
microfone grite Wo! Wo!

Eu vou ‘pra’frente, eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente Wo! Wo! X2
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Pega esse microfone e vem ‘pra’ frente, microfone guerreiro, pega esse microfone e vem ‘pra’ frente, com o
microfone grite Wo! Wo!

Eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente, eu vou ‘pra’ frente Wo! Wo! Microfone guerreiro!
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) ANEXOE
TRANSCRIGOES E TRADUGOES (CD PASSARO IMIGRANTE)

PASSARO IMIGRANTE ( INDIGESTO)

Venho do imenso azul, essa terra promete
Aqui eu sou mais um, outros marionete
Os patos vao pro sul, papagaio repete
Caminho eu construo, ndo se promete
Minha liberdade eu que mesmo gero

Meu passaporte é mero detalhe zero
Dos que considero sincero, ndo espero
Cortam minhas asas
Me regenero

Quero visdo de campo
Olhos de aguia
Ter a mente sabia
N&o cair na labia
Pois bico sujo trouxe
Como que se fosse
Bico doce fujo
Desses fujo do refugio

O péssaro peregrina
Pela noite matina
Desvia em cada esquina
Das aves de rapina

Cantos de todos cantos
Prantos eu ougo tantos
Janto de vez em quando
Mando versos pros santos

Refrdo 2x:

Mais vale um na méo que dois voando
Num mundo distante
Nada é como antes
Hora de se desprender do bando
Pro alto e avante
Passaro imigrante
Soliddo apavora

Vocé busca seu bando
Torrestir te ignora
Sempre te urubuzando
Espécie de cativeiro

Tu ja ta cativando
Belas elas que ndo tém suas plumas
Suas turmas
Nessa que tu se acostuma
Né&o ter sua turma

Cansado de dar rasante
Em maré revolta
Na onda do calmante
Vérias piriquitas soltas



Mas se tu colabora
V@ se tu colabora
Né&o pular da cartola
Que outro crack ndo rola
Melhor bico calado
Nada de asinhas de fora
Se tu quer cantar de galo
Melhor cantar na gaiola

Eu ndo vou ter pena
De quem me depena, abutres
Quem te diz
Quem te d& alpiste
De que se nutre?
Sangue, suor e lagrimas
Séo mais que petréleo
Criam corvos
Que te comem os olhos

Refréo 2x:

Mais vale um na méo que dois voando
Num mundo distante
Nada é como antes
Hora de se desprender do bando
Pro alto e avante
Passaro imigrante
Solid&do apavora
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) ANEXOF
TRANSCRIGOES E TRADUGOES (CD PASSARO IMIGRANTE)

SELVA DO DINHEIRO (MAMELO SOUND SYSTEM)

Seja papa-anjo
Nego papo é defunto
O negdcio € o negocio
O que importa é quanto eu junto
Quanto eu janto e se eu levanto
O tanto é o assunto
Sempre intui tanto
Até mesmo no conjunto
Musical
Mas na real
Sé ver nego pagar pau
E que me leva a mal
Quando eu digo
Meu pecado ndo é capital
Auau au
T sossegado
Na moral

Vocé insiste em me dizer
Que o cifrdo é o novo Deus
Entdo ta bom
Os meus sao ateus

De Osasco a S&o Mateus
O que eu quero mesmo é ver
Os mano e as mina dar adeus a noite
Ser tratado a tapa
Enquanto corporagdo
Yang, China, Japa
Devasta e saqueia 0 povo brasileiro
S6 o0 que resta para caboco no vespeiro

Refréo:

Selva do dinheiro

Me diz quem é o primeiro

A se entregar por inteiro
De corpo e Alma
Selva do dinheiro

Me diz quem & o primeiro

A se entregar por inteiro
Seco e com calma
Selva do dinheiro

Me diz quem é o primeiro

A se entregar por inteiro
Sem ter o trauma
Selva do dinheiro

Me diz quem € o primeiro

E

Engano home
Engano choose
Engano class
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Engano friends
Engano school
No mother
No father
Engano sisters and brothers
Engano Worth
Engano Fade
No God
No Love

Isso ainda é real hoje em 2009
S6 nimeros que crescem
.ORG
.GOV
ONG
ONU
Esquece o cinema
E s6 ferino e urubu

Troca logo o0 seu voto
Por sapato ou aguardente
Quem salvara sua pele
N&o é vice ou presidente
Collor, Collor
O mais alto delinquente
Se recandidatou em um passado recente

Vai vendo
Vendo o que tiver no engarrafamento
Junto latinha como complemento
Nada além do péo
Nada além da carne
Té pra tacar pedra
E deixar soar o alarme

Refréo:

Selva do dinheiro
Me diz quem é o primeiro
A se entregar por inteiro
De corpo e Alma

Selva do dinheiro
Me diz quem é o primeiro
A se entregar por inteiro
Seco e com calma

Selva do dinheiro
Me diz quem é o primeiro
A se entregar por inteiro
Sem ter o trauma

Selva do dinheiro
Me diz quem € o primeiro
E
YOKA
MSS
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) ANEXOG
TRANSCRIGOES E TRADUGOES (CD PASSARO IMIGRANTE)

EXCECAO A REGRA (ELO DA CORRENTE)

Espalhando uma certeza pelo chdo da gente
Dando vida, como a terra usada inteligentemente
Fruto sabor doce que se amarga no final
Feito chuva de verdo que se transforma em vendaval

Pela integridade da vidraca diz a quebra
Manifesto singular como excecdo da regra.

As armas de Jorge no corpo
Trazendo forga
Mandando as ideias
Antes que alguém a distor¢a

Reforca a tese se retorca na carteira
Embasada com o que permanece na cabeceira
Na cama, no caos da lama que aqui se estende

Vou pela arte que da industria se desprende
Um diamante como os de Serra Leoa
Sem o escravagismo que tal terra sobrevoa

Mé&os iluminadas
Mentes controladas
N&o remuneradas pelo seu labor
Insensatez comem agfes do governo
Nacional encenacbes
Parecem peca teatral
Vida marginal
Permanecemos como cées
Na terra de ninguém
A procura de nossas paes

Devagar que é pra ndo perder 0 passo
Sem pestanejar
Meu caminho sou eu mesmo que faco
Conduzo as linhas
Como quem ama o que faz
Certo de meu espaco
Aqui fago o que ser mais

Sei da regra excecdo
E a misséo de agora
Entdo encho o pulm&o e boto a voz para fora
Em alto e bom tom
Como num conto de Mendes
Queimando um do bom
Ai 0s home prende

Vocé se surpreende
Mas ta tdo na cara
Cada vez de um jeito
Porque o tempo ndo para
Mas repara bem



Va mais além

Diz o que é verdade

E o que é de bem

Olhos atentos

As nuances da vida

Todos seus lances da chegada
Partida
Farei da minha vida o melhor até o fim
De cabeca erguida é s6 0 que esperam de mim
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) ANEXOH
TRANSCRIGOES E TRADUGOES (CD PASSARO IMIGRANTE)

IF YOU DON’T BELIEVE FEAT (PARTNERSHIP OF SOUND)

- Where did you get your ideas from?
- Theideas? Oh man, | get a million dreams
It's all I do is dream all the time
- Theard you play piano...
- No, no, this is not piano. This is dreaming

Life life life (life)
Can be impose in heaven ...

In a jar without an opening composed in haze
Will not tell you once you’re so close in there,
Opposed in there dedicate the space
You’re choking back the tears as you’re talking on the atmosphere
Despair, sat around the cheer (cheer?) (yeah!)
Acting like this world is theirs
They've been doing this for years
Even centuries, feature sensory
Caught sex with more sex
We all said picking up the pen and pad
And write to inspire
You’d like to wear the mad
Matter of fact I’m rather glad
There is heinous, heinous set the hatred

Back in the yard you can better play it
Keep me waiting for the day the mad is elevating
Relegating
The hole jump
You face the consequence of yapping
Rap has the ways, you can't see what is happening
You have Vaseline
Better draw your sorrow with the half glass of rain
... And it’s left, let us see if they can help
... The same clause, the vow that spare you the mental break down
The fate frowns around us
Getting straight, get ever to waste no less astound us
... None of your boxes nor chains can abound us
I'm busting out of the chains
Like that you caged
Filled with rage I’ll be your powerman
Now this world's my stage
| feel the microphone juice moving through my veins
Rendering me insane as | feed off all MC remains
I never stay in lanes, my parchment is DVA
And eradicate... Only a beat can medicate
I sing to hit ups to medicate but their illness prevails
Riding roughshod and career enough rails to tell tales
Some slingers are itchy fingers looking at dead ringers
Trough their eyes, we hate lingers
Are such souls, long cold, so bring them to the fold
Rebounded to teach non-believers to do as they’re told
‘Cause for too long, | kept my mouth simple
What is found around are superfights, now you can swivel
From de middle to the front, to the rear



Like my neighbour’s Matt murder boy, I have no fear

I stand for many years, seen tears
Wiped the cheer clear a fruit boy clears
A bad man's tears
So | raised no ears,
My throne is follicly challenged
| keep scalps visible to all those who would fashion
Any hopes to dethrone
Any hopes to debone
Any hopes to-bright wide
And any hopes to go home.
Any hopes to feel safe.
Any hopes to get mended
Any hopes that you had will now be ended.
Done, done, done, done, done, done, done
And if you don't believe, just watch me
You better watch me, yes just watch me ,yo
If you don't believe, better watch me, yo, just watch me
Well, you better watch me, yo

And if you don't believe, you better watch me, yes, you better watch me, yo, just watch me
And if you don't believe, you better watch me, yes, just watch me, yo, better watch me, yo
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) ANEXOl
TRANSCRIGOES E TRADUGOES (CD PASSARO IMIGRANTE)

SE VOCE NAO ACREDITA [IF YOU DON’T BELIEVE FEAT] (PARTNERSHIP OF
SOUND) — TRADUCAO.

- De onde vocé tira suas ideias?
- Asideias? Ah, cara, eu tenho um milh&o de sonhos
Tudo o que eu fago é sonhar o tempo todo.
- Euouvi que vocé toca piano...
- Néo, néo, isso ndo é piano. Isso é sonho.

Vida, vida, vida
Pode ser imposta no céu
Em um frasco sem abertura, feito de neblina.
Né&o vou Ihe contar porque vocé estd muito instrospectivo
Contrariando, 14, dedica-se ao seu espago
Vocé esta afogando suas lagrimas, como se estivesse conversando com a atmosfera...
Na atmosfera, desespero sentado em volta da alegria. Lagrima?
Alegria? Sim!
Agindo como se esse mundo fosse deles
Eles tém feito isso ha anos
Séculos mesmo, caracteristica sensorial
Capturando sexos com mais sexo
Nos todos falamos usando caneta e bloco
E escrevemos para inspirar
Vocé deveria vestir a furia.
Na verdade, estou muito contente.
Pois ha escuridao, escuridao e 6dio.

De volta ao patio
L& vocé podera jogar melhor
Mantenha-me esperando pelo dia em que o grande furioso ira despertar
Apartando-se
Saltar do buraco
Vocé paga 0 preco por estar desaprovando
O rap tem dessas coisas...
Vocé ndo percebe 0 que esta acontecendo
Vocé tem vaselina
E melhor desenhar o seu sofrimento com a metade de um copo de chuva
E entdo abandona-lo.... Vamos ver se assim eles podem ajudar...
Nos sempre mantemos a face cabisbaixa
Sempre a mesma clausula
O voto que ird poupa-lo do descontrole mental
O destino, ao nosso redor, nos desaprova
Ir em frente... E ndo perder!

Nenhuma das suas caixas, nenhuma de suas cadeias podem nos enriquecer
Eu estou arrebentando as grades da cadeia em que vocé esta enjaulado
Tomado pela raiva, eu serei seu super-homem
Agora esse mundo é meu palco
Sinto a for¢a do microfone correndo em minhas veias
Tornando-me furioso
E, igual a mim, se alimentam todos os MC’s.

Eu nunca fico na pista
Meu pergaminho é veterano
E erradicar... S6 uma batida pode mediar.

Eu canto para te chamar e medicar



Mas a sua doenga ainda prevalece
Passando por cima, cheirando carreiras para contar historias.
Alguns traficantes sdo dedos que cocam
E olham para toques mortos
Pelos olhos deles, nds odiamos demoras
Almas estigmatizadas, muito frio
Entdo, traga-as para dentro
Recuperadas, voltamos para ensinar os ndo-crentes a fazerem o que deve ser feito
Ja que, por muito tempo, mantive minha boca civilizada
O que se vé em volta sdo lutas a toa, vocé pode se foder
Do meio para frente e para tras
Como o assassinato do meu vizinho, Matt, cara.
N&o tenho medo
Eu passei muitos anos vendo lagrimas
Limpei a alegria, limpei uma fruta, limpei um menino
O choro de um homem mau
E, entdo, eu ndo atinei
Entdo, eu ndo atinei...
Minha cabeca ¢é lisa
Eu mantenho escalpes visiveis aos que tém estilo
Qualquer esperanca de destronar
Qualquer esperanga para desossar
Qualquer esperanca para um brilhante grandioso
E todas as esperancas de ir para casa
Qualquer esperanca de se sentir seguro.
Qualquer esperanga de se remendar
Qualquer esperanca que voce tinha serd agora atingida.
Feito, feito, feito, feito, feito, feito, feito
E se vocé ndo acredita, s6 me assista
E melhor vocé me ver, sim apenas assistir, yo
Se voceé ndo acredita, melhor me assistir, yo, s6 me assista
Bem, é melhor vocé me ver, yo

E se vocé ndo acredita, é melhor vocé me ver, sim, é melhor vocé me ver, yo, s6 me assista
E se vocé ndo acredita, é melhor vocé me ver, sim, basta ver-me, yo, melhor me assistir, yo
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) ANEXOJ
TRANSCRIGOES E TRADUGOES (CD PASSARO IMIGRANTE)

DEFINITIVAMENTE INSTRUMENTAL (BASE SONORA SOB TRECHOS DO
POEMA A PROCURA DA POESIA- CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE- YOKA)

Né&o facas versos sobre acontecimentos.
Ndo ha criagdo nem morte perante a poesia.
Diante dela, a vida é um sol estatico,
N&o aquece nem ilumina.
As afinidades, os aniversarios, 0s incidentes pessoais ndo contam.
Né&o fagas versos com o corpo,
Esse excelente, completo e confortavel corpo, tdo infenso a efusdo lirica.

Tua gota de bile, tua careta de gozo ou de dor no escuro
Sdo indiferentes.
Nem me reveles teus sentimentos,
Que se prevalecem do equivoco e tentam a longa viagem.
O que pensas e sentes, isso ainda ndo é poesia.

Teu iate de marfim, teu sapato de diamante,
vossas mazurcas e abusfes, vossos esqueletos de familia
desaparecem na curva do tempo, é algo imprestavel.



ANEXO K
TRANSCRICOES E TRADUCOES- (MC YINKA-CD AAANA)

KEPMA (MC YINKA)

2y {ovykAd tov prétov (o
AQpoEAANV 0VOTTNKOOG O1KOVOUIKOG LETOVAGTNG
Iévvnpo Opéppo ABvev kevtpikd ekel Tov 0 KOoUOG
Zel okva dev mapatnpel,EEpel KOAL OLMS VoL KOLTd.
KoBdg kivovpe ota otéva tng TOANG HLTOPEL. VoL LoV TNV TEGOVV
daciotec, pmopel. 610 AewPopeio va [Lov TovV
""edd etvor EAdada yopva mico” 1 va pe kortdEovv mapdéeva
Motg pe eAAnvida Egpotico.
H &\An 6ym givor va pov Toov
" EI TIO!!! Mawv gosic o1 povpor ta omdize! ! 'Exete puOpo!
Agv pe voldlet eav £xete viovid oag £y ol TNV TI-t Kot aOTO OV apKEl LoV
Bydlete kartt 1o Oapdtico! ! pAénw Piddeg kaliva to1pAikddeg va TAovtilovv
Noa mtépvave eivo kot 0d TV GAAN GLVTAEIOVYOL GE KOPUVTIVOL , KOLLUEVD,
Adon pa viovliva . vrapatlidikt edpot. Kot axpifela va og kavel va Leig
Toipa —toipo {ovpe 1 amhdg veapyovue? . aindewa! Xe Bpickovue 1 o€ pobaivoope?
Mikope 1 anhog apbpdvovpe? Meletdpe 1 anAodg defalovpe?

Pegpaiv

Agg v oAnBela omdg Beg
To képpa givar 6Tov aépa. Kopdva 1 ypaupoto?

Agg v oAnBela ondg Oeg
To xéppa givor otov aépa .Kopava 1 ypaupota?

TnAeontikeg tepodveg abAnTika eidwAa, TpdTLTTA
TvaMotépa TPOGMTO PETOVGAPIGUEVE Y10 VO TEPTOVY
[Mévo tovg Adyva PAéppata tov Bedpatog To yéppata
Tvav ot dikeg pag aAndeteg kat Opmg péca og Ppdpika
Aopdrtio So8nkave kot eninedo avefrikave. Avaporika
Povpnri&ave povokodcave. [TovAncave v yoyn Tovg 6To
Aldho kot OpmG EunpePNoave, TOAAA To OEAD avarykég TOALEG
Tn ovyypovn oy dovAeVELS Yo Vo BEG Kl 0C € KUV YAVE Ot
Oopeiheg , TpotepaUdOTNTA EIGOL Y10 ETALPEIES SIAPTLUCTIKEG
[Tov peletdve TV Yoy GOV Kol GE KAVOLV TNV KPion GOV VO KOG
Ta 6popea xwptd dpopea kaiyovialwéptovy PopuPéc kot péta e@Tovy KapPeéiia
IToAttikoi o€ GuVOSoLE divovve Ta XEPLa, Kol 0 KOGHOG YAEVTOEL HEGO OTO TEd TN
Madyng pe koppévo xEpto.katd oo to Tpdmell ,micm omd v Prrpiva , Tt kpvPet
To mpocmneio Tt AEve Ta YA TO YPALLLOTOL.

Peppaiv- (2X)

Agg v oAnBela ondg Beg
To xéppa ivor otov agpa. Kopava 1 ypaupota?

Agc v oAnbeto omddg Oeg
To xéppa ivor oTov aépa .Kopava 1 ypaupota?

Hovylo td&n ko aopdieto , TnAikio viieaitlo
Opydva g TaENG VINPETEG TOV TOATOV , UTAE
Zovmep NPOEG e UTEPTO KL AOTLON
Aivouv pdyeg kofnpepiva yio vo enkpiTnoet To dikoto
OYIIZ tpéheg opaipec PAénm ota e&apyeia, OEA® va mdve oTovV
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Ovpavo pa... Bpickovv yayvo o 15yxpdvn yo N Tye 6TO OVPEVO
[avo and To dakpvyOva Kot TOV TAviKo €VKOAN (won ypriyopa OAa Ta.
Kopgodp.

‘Opopeeg YpOUATIOTES TPOPES VTOKIVITA e TOAAEG OTPOQES
Epyootdoia moivebvikég aypeiocteg cvokeveg NAI and dha éxet
O umaytoéc .

O KapKivog €xel AoV yila TPOCMTA, TLTGIPIKLA XTVTAVE KAPTO
Kot doviegvovv 15@pa , m yn éva BeppoKNTo 1N avaoTPEYIUT KOTAGTOOM
Ytevevouv To mepfdplo.

Peppaiv (2x)

Agg v oAnBela ondg Oeg
To képpa givar otov aépa. kopdva N ypaupoto?

Agg v oAnBela omdg Beg
To képpa givar 6tov aépa .kopdva 1 ypappoto?



ANEXO L
TRANSCRICOES E TRADUCOES- (MC YINKA-CD AAANA)

MOEDA [KEPMA ] (MC YINKA) — TRADUGAO

Africano-grego natural economicamente imigrante
Nascido e criado em Athenas Central, ali
Onde o povo vive aglomerado
N&o repara, mas pode enxergar.
Enquanto circulo pelos becos da cidade,
Podem os fascistas me cercar.
Podem dentro do 6nibus me dizer:
— Aqui é a Grécia, va embora e volte para 0 seu pais —
E me olhar com estranheza
Principalmente se eu sair com uma grega
Pelo outro lado da moeda, dizem:
— “Oh, filho; Oh homem; vocés pretos quebram! Vocés tém ritmo!
N&o me importo se vocés fedem. Eu assisto vocés na TV. 1sso me basta.

Vocés fazem algo bonito. Vejo mansdes, cassinos, fazendeiros ricos
Vivendo no luxo; e do outro lado, os aposentados sobrevivendo
Matas queimadas, impostos enormes e a caristia te obriga a viver

- Vivemos ou simplesmente existimos?
- Verdade! Te encontramos ou te conhecemos?
Articulamos ou simplesmente falamos?
Estudamos ou simplesmente lemos?

Refréo (2x)

Veja a verdade como quiser

A moeda esta na ar, cara ou coroa?
Vejas a verdade como quiser

A moda esta no ar, cara ou coroa?

Personagens da tela, idolos atléticos, exemplos
Rostos brilhantes retocados a cair
Sobre os olhos concupiscentes do espetaculo de mentiras
Eles se tornaram nossas proprias verdades, mas dentro de sujos quartos
Entregaram-se galgando escalas sociais
Protelando chuparam pretextos e se fartaram
Venderam suas almas para o diabo
E ainda prosperaram, muito eu quero, preciso de muito
Na atualidade, vocé trabalha para trabalhar gerar beneficios
E deixar os cacadores das dividas te perseguindo
E a prioridade ¢ a publicidade
Ninguém olha o lado humano, mas fazem o julgamento para te queimar
As pequenas e belas aldeias queimam
Caem bombas e depois cai pdo
Politicos em congressos dao as maos
E 0 mundo em festa nos campos
Batalha com corte na mesa
Atrés da vitrine que se esconde
A mascara que dizem jogar cartas altas

Paz, ordem e seguranca, capacetes militares
Mantenedores da ordem azul, empregados dos civis
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Super-herois de capa e espada
Lutam diariamente para garantir a justica
Loucas balas querem ir para o céu
Mas encontram uma alma de 15 anos que foi para o céu
Gas lacrimogeénio, panico
Do outro lado, vida fécil, todo o conforto
Lindos motores, alimentos coloridos, carros velozes
Fabricas, multinacionais, embalagens bonitas
Sim, tem tudo na horta
O céncer tem mil faces, criangas batem o cartdo
E trabalham 15 horas, 0 mundo se move, mas nada muda

Diminuem os espacos

Refrdo (2x)

Veja a verdade como quiser
A moeda esta no ar, cara ou coroa?
Vejas a verdade como quiser
A moeda esta no ar
Cara ou coroa?
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ANEXO M
TRANSCRICOES E TRADUCOES- (MC YINKA-CD AAANA)

XAIPETIZEMOX (MC YINKA)
Peppaiv (2x)

Xopetd pe oefacpd Tov S1kd Gov aydva
Haipve eog kot Tpayovdd v dikio cov ewdva
Xopetd pe oefacpd Tov S1kd cov aydva
Haipve eog kot Tpayovdd v dikio cov ewdva

Adéomoteg Yiyes WayvovTdg yio VEOLS NALOVG .
INUOSEUEVES ATd TOL KOGLOV TO amapTyolt
Amd yevokTovieg 0IKOVOUIKEG, KPIoELg ,KAEUUEVD EDGQT
NPOES TOL TO ¥EPL NG SVONG TOVG ‘EXEL APTAEEL, TOV TAOVTO
YOPVAVE GEMDA, WoVOVTAS Vo, pouV OVOLLO GTO OVELPO TOVG
VoL TOL AoVOoEL o Moy TIda, GE 0TI TNV ToTPida, TOLG €ida, va
emPrdvouv pe péoa undopiva yio va kepdicovv v moptida.
apyég dekaetiog 80 gida T PmG , 01 YOVELG OV 01 TPATOL L0V LETOVACTES
Kot €100 TG T0 cHoTNHA deV TAV ETOLLO VO TOV OYKOALACEL
0aALG Ko avikovo To 10iko Tovg Vo OTAGEL KOl £TGL GUVEXLTOV
Ve omd SHVEG TPOKOTAAMWYELS VO LLOV YOLLLOYEAVE
Ko{Tol TOLG, KOiTa TOVG .

Peppaiv- (2x)

Xopetd pe oefacpd Tov S1kd Gov aydva
Moipve eog kot Tpayovdd v dikio cov ekdva
Xopetd pe oefacpd Tov S1kd 6ov aydva
Moipve emg kot Tpayovdd TV diKio Gov KOV

EXLdda 2000 kou BdAe ot petovaoteg advvapot kpikot
oTNV KOwoViKh aAvcida and Eevopdvng Eevopofoug
mov eovalovv eEm ot EEvot oav va givar 1) ovsia g {ong Tovg,
amo ovtd depévot. To duokivnTo KPATOG, OPYOTOPTLLEVE.
dtevBétnoe 1o BEL0, VOULLOTOMONG KOl ETGL 0L OIKOVOLLIKOL
UETAVACTEG TAEOV , TPOPOOOTOVV TO GVUGTILLO TG OIKIAG TOVG
amo&evdong , To Toudtd Tovg yévvnua Opéupa EAAnvec ,
dev ypapovtol ota SNUotoroyla Kot oG yivovtor 18
Tovg {Ntave Gdelo TOPOUOVIG oav va. £xovv £pBeL Tpwv Eva xpovo
GTOV TOTO AVTO.

1 aTipmpnoia, kot 1 avoyn divel £3apoc 6€ Avadpovs PocicTES.
Noa kévovv Tecilate 6€ avVOTEPAOTIGTOVS TUKIGTAVOLS KO LIKPOTMANTES
Enibeoeig patoiotikeg apérpnrec.

Avelyviaoteg VTOBESELG VEKPDV LETAVACTMV GE YEPLO OGTUVO LK@V
Méoa og okoteiva dopdtia ELA0SAPLLOL Kot KOVIYNTO
Kot 1 woAltela To PAERpA TNG GALOL Vo TTETAL ,
eumop1o EEVNG GAPKOG, OLOKIVIOT YOVOIK®Y
7ov B€LovV va epydeTOVY KO TOPO OE PPMULIKOL
oteVO TNV AB®OTNTA TOVG TOVAOLV.

Peoppaiv (2X)

Xopetd pe oefacpd Tov S1kd Gov aydva
Haipve eog kot Tpayovdd v dikio Gov eKoVa
Xopetd pe oefacpd Tov S1kd Gov aydva
Maipve eoc Kot Tpayovdd v dikio Gov KOV
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ANEXO N
TRANSCRICOES E TRADUCOES- (MC YINKA-CD AAANA)

CUMPRIMENTOS [Xaperiouog] (MC YINKA) — Traducéo
Refrao- 2x:

Cumprimento com respeito sua luta
Acendo a vela e canto sua imagem

Almas sem rumo procurando novos horizontes
Todos marcados pelas mazelas do mundo
Chacinas, crises econdmicas, terras roubadas
Herois que Ihes roubaram os louros- os mandatarios roubaram tudo
Viram a pagina procurando encontrar um nome para seus sonhos

Ter um raio de sol na patria que escolheram

Lutar com as minimas forcas para ganharem uma patria
Nos anos 80 eu vim ao mundo, 0s meus pais eram 0s primeiros imigrantes
E percebi que o sistema ndo estava pronto para abraca-los, tampouco para fazé-los desistir.
Continuaram sobre grandes dificuldades, com sorrisos.
Olhem para eles, olhem para eles

Grécia 2000 e colocam os imigrantes em frageis argolas
Na sociedade que tem medo de estrangeiros e é xen6foba
Gritam: Fora estranhos! E é a esséncia da vida deles
Como se a culpa fosse deles... Neste pais sem produgdes.

Os temas das legalidades e questdes econdmicas sdo transferidos
E assim os imigrantes alimentam o sistema.
Alienacéo. Os seus filhos nascidos e criados na Grécia,
Quando completam 18 anos, lhes pedem licenga de permanéncia.
Como se tivessem acabado de chegar.

Neste lugar
A impunidade e a intoleréncia dao espaco aos facistas.

Para castigarem paquistaneses e os da pequena Asia.
Problemas raciais inimeros.

Casos sem solugdo, imigrantes mortos nas méos da policia
Em quartos escuros, pancadas e perseguicao.

E a cidade se equilibra como da.

Comeércio de carne estrangeira, trafico de mulheres
Que querem trabalhar e agora se sujam
Vendem sua inocéncia.

Refréo -2x:

Cumprimento com respeito sua luta
Acendo a vela e canto sua imagem
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ANEXO O
TRANSCRICOES E TRADUCOES- (MC YINKA-CD AAANA)

APPIKA (MC YINKA)

Al pia pubpikn wotopa Bo To yuo po
[pryknnéca mov eKpocmTOVSE TO YOPO
To pvBud kot Tov Thovto T0 Pacitelo g Eakovoto
Toti nTav dyplo dpopeo aepuka To GVOLLa TNG
H partio g ntave y10pth Kot 0td TOAAOVG VN OTNPEG
IoBft yOp® g mhvta palépevol oLAKOL Kot TPV TAPEL ATOPACT)
€maipve 0o o TOVG GUUBOVAN

MoMg v £BAema 6T0 POOAO OV EPepVa YOVILEG TTEPIOYEG
Aydfeg poppéc avOpmdmovg pe apyés Kot TapaddcELg
Kpovotd kot teréteg To Paciiero e NTov KAT® amd T Lesodyeo Paciinddeg
Yayvave TpOTO Yo va YELTOOV T KAAN TNG Lavpns B€ag
Mo avtd TANGLAcAVE TOLG AVAIKOVG TOV NTAV TOVIPOL
Kot kapookdnot ,micw and v mAdtn g auToi Kdvove GuVolKEsLa
[IMpav ta AéeTa Kot TovAncave TNV Aepko onva
Kot avth €yve Topvn adnedyov TepdTov ToL TNV POVQOVGAV GOV
Kvpnveg.

Peopaiv

Appicd ...
Appicd...

Méta omd kapd Ty ida, pio pakévintn TPyKNmica
Snpévn Kot pnpayrévn TAEoV 6To EAE0G TV OLAIK®OV
[Tov yivave dwyepiotéc 610 Pfaciieto g
H ke moté B€a dev epmvéel TAEOV TOVG VINKOOVG TNG
Agv TGTEVOVY TLOL GTOV TVEVLOL TNG , Y10 OV TO
Kat aykoldoave v avac@aieto kot andn&ave
210 mhoio g Eevitidg .
MoMg v Prene pov Epyetal 6To HuaAd 1 aoBévela
Mov £pyetotl 6To HLAAS 01 ELPOAEG SLapLdyES
Mov €pyetor 6To HuaAd 1 AvEXELD Lo LOPON
Toaxiopévn and duvAcTES .
AMAG éval TpOyoOdL Ylo TIG TTEPLOY’EG TTOV KOTOTOTHONKAV
INo g TpryknInoeg wov Ty AGUYT| TOUG £X0COV , Y10 TIG OTOIKIEG
[Mov péta and v aveEapmaoio énecav ota yépa Bvomatépmv
Kartaypaoctdv mov apvndnkave v eEEMEN TG 010G TOVG TG XDPOG
210 Ovopa TOL KEPSOLG Kot TG dapBopdc,kat yia va vol Tavto Kald
Tov KdopoL TO aAPeVTIKAE,VTOPadIGHEVE GVELPO KOl OVTIANYELS TpiTOV
Koéopov ,tovpiotikd 6€petpa.Oéapa yio avumoyiocstovg mov oAAG e
Me évo KOupmi Ko Yo Toug LETOVAGTEG Ui EExacévn ...

Peopaiv

Appicd...
Appicd...



320

ANEXO P
TRANSCRICOES E TRADUCOES- (MC YINKA-CD AAANA)

AFRICA [A®PIKA] (MC YINKA) — TRADUCAO

Vou contar uma histéria ritmica
De uma princesa que representa a danca
O palécio famoso por sua riqueza e funcdo
Seu nome bonito e selvagem era Africa
Representava tesouros para muitos candidatos
Cortejada pelos palacianos , mas antes de se decidir por um
Recebia varios conselhos deles.

Quando a via recordava regiGes férteis
Sincero semblante de pessoas com principios e costumes
Percusséo e cerindnias
O reinado dela era menos poderoso que os reinados mediterraneos
Procuravam uma maneira de degustar os sabores da Deusa negra
Por isso foram ao encontro dos palacianos sagazes.
Astutos e oportunistas que, sem o seu concentimento, fizeram acordos
Receberam dinheiro e venderam a Africa barato
Ela virou prostituta das feras famintas que se alimentam dela
Como parasitas

Refréo- 2x:

Africa...
Africa...

Depois de algum tempo a vi, princesa maltrapilha
Destruida e fixada na caridade dos palacianos
Que se tornaram administradores no seu reino

A deusa ndo inspira mais seus suditos
N&o acreditam no seu espirito
E por isso abragaram a inseguranga
Pularam no navio da viagem estrangeira
Logo que a vejo me vem as lembrangas das doencgas
Me vem a lembranga das guerras civis
Me vem a lembranca da miséria e a imagem
Arrebentada pelos déspotas

Esta é mais uma cangdo pelas totalidades devastadas
Pelas princesas que perderam seu brilho
Pelos territorios que depois da independéncia cairam nas maos de usurpadores
Que se negaram ao progresso de sua propria patria
Em nome do lucro e da corrupcdo, para estarem sempre bem
Os donos do mundo...Sonhos destruidos....Percepcfes do terceiro mundo
Resorts de turismo, resorts maravilhosos, desavisados para a mudanca
Como no aperto de um botéo, imigrantes de uma terra esquecida

Refréo- 2x:

Africa...
Africa...



ANEXO Q
TRANSCRICOES E TRADUCOES- (MC YINKA-CD AAANA)

AAANA (MC YINKA)

Koldg nA0ec onv evotnta mov ofnvovpe otelpeg OTIyHEG
Yriypéc [Mov gicat eykA@PIOREVOG GTOVG TEGTEPLS TOLYOVS TOL VOL
[Tov- ywpiler 6T 1 Kapdd 6Tt 1 Kapdia evdvet
0o aykaAlaocelg, ayamnoels OTL GE TOPMVEL
0 Nyog yivetar Plopa kot ayyilel yoyég
poaptupd kot divel mvn e BovPég kpavyég
Covpe og TepméMreg HEPEG, TO NOUKO BEAEL
OTPOEO.PAGT-POVVT TPOTACELS Kol TEPA KAVEL
TO WAELO TO OEGIUO YAYV® UE VYIEIG KOTOOTUCELS
OV AEVE VO OELG TNV TPAYHOTIKOTNTO GE GALEG O10GTAGELG
TAPACTACELG YUYAVAYKASLOV, BEA® va KpdEm Kot Ta cevapla
OV YPAPOLV Y10 LEVO XOPIC ELLEVA VO KAY® ,VOL YPAW® GTiYoVg
mov Covv ,dev wleptalm mov BEAoVV éva ToTHPL Kpasi
va o€ Kepacovv, 610 Béatpo TG Lmng dev vtokpivovTot
LEG’ GTO TOPAAOYO TNG OTADG 0PIVOVTOL

Peopaiv

Mnyv otapatds ,unv otopatds va moilelg
dike vo To omag KoL €6V TEGELG KATO PNV KOAAGG
Eicat oy akdva X4

Eipot o woynm mov kovnyd dpeg dadyetog
‘Qpeg Tov Ppiok® AmovINCES 08 EPWTNOELS KAl AVOELG
e ypipovg otiyovg og vuvove. 'Eumvevon péca amd fyovg
mpeg mov To aicOnua Eexeihlet Kk Epyopon mod Kovd
G€ GTOLO TTOV AYOT® ,EILLOL TOTOG TOV AVATOAD EEICTOPD
o€ péva Popoto pov Kot PAET® T avTIKTUTTO TOL £XEL O YPOVOC
0€ EUAC YPOUATIOTH KAEYVOPO Kol KAOE ypdLLoL o TEpiodog
xPOVIa yapévo 1 kKepdiopéva oty mpocmdfela va amodei&elg
OTL UOpEic GLVELOINTOTOLEIS, GLVEISNTOTOLEIG, GUVEIONTOTOLEIG
yevvietal 1 amoKOAVYN KoL TPETEL VOL TNV OEYTELS.
KoppLio opa dev ydpo 6T0 LVEAO LoV TO OGO JLOPEPEL
0 évag e Tov GAAov pa to déyopat yioti avtd eivar  ovoia
KOl 1] OPLOPPi TOL KOGHOV , Lol BAET® TO pOTGIoUO VL
Booiletatl oto avtifeto .LAD Yo TV Yyoyoroyia wov ytilelg
T oLveidT oM oL YVUVALElS kdBe oTryp oL vioBelg ot aAAGLES
ywo 10 OG0 JSePACELS T OKEWYN GOV KO Y10l TO TG KOl TOGO GE YAYVELS.

Eipon edm ghenbepog md calevm cav Ppépog peg TNV Koo
KoMépon kdtm yopevd pe v 6KEYN , AOEVTED® OTNV ,LLayEio TNG
Ayamng. Kabohg yalopdve Kot EKTILG VT Tov £X®
Avtéym axdpa ,yioti To dpla dev glvar ot yn €ivot 6TOV
Ovpoavo kel ynid yoyn kot copo 0EAovv va ektovwbovv
Koaraotdoeis kot mpdosmmo va epoTeLTOVY
H maidm pog yopd avtavokAid v aAin {on
Iov {ovpe peg ta dvelpa .

Eikoveg o€ ynod®td Kot TordTio oKaAeTd
Me pikpovg fpweg kat EvAva orabid povalo duvatd
Dovalo duvatd pa dev Bpoyvidlom T

Peppaiv

321
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Mnyv ctopatds ,unv otopatds va moilelg
dike vo To omag Kot €6V TEGELG KATO UV KOAAGG
Et!!! Eicot otnv okava X4
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ANEXO R
TRANSCRICOES E TRADUCOES- (MC YINKA-CD AAANA)

ALANA [AAANA] (MC YINKA) — TRADUCAO

Bem-vindo a secdo que apaga momentos estéreis
Momentos que estardo presos nas quatro paredes da mente
Que separa 0 que 0 coragao une
Abracaras e amaras aquilo que te magoa
O som se transforma em vida e toca as almas
Acusa e da voz aos gritos silenciosos
Vivemos em tempos preguicosos, a moral quem empurra
Quer Fast-Food, faz propostas, recomendagdes
Busca declaracdes e prospectivas saudacbes
Dizem ver a realidade em outras dimensdes
Performances e obsessdo, quero gritar os ceneérios que falam de mim sem mim
Que escrevem letras sobre mim, sem me queimar
Escrever versos de vida sem miséria, para os que querem um copo de vinho
No teatro da vida ndo se finge
Simplesmente se deixa levar

Refrdo- 4 x:

N&o pare, ndo pare de jogar
Amigo, quebre e se cair ndo se rebaixe
Vocé esta no beco (Alana)

Sou uma alma que procura horas de lucidez
Horas para encontrar respostas para problemas e solucbes
Charadas, versos de hinos, inspira¢éo através dos sons.
Horas que o sentimento transborda
Chego mais perto das pessoas que amo
Faco experiéncias, vejo o impacto do tempo no colorido da ampulheta
A cada cor um periodo
Anos perdidos ou acrescidos, no esfor¢o para provar
Que vocé percebe, percebe, percebe
Algumas vezes acontece a descoberta
Mas sua mente néo suporta
N&o compreendo quanta diferenga entre um e outro
Mas aceito porque esta é a razdo e a beleza do mundo
Mas vejo 0 racismo que se baseia no inverso
Falo da psicologia que se constréi na consciéncia,
Que sabe dos seus pensamentos e do quanto vocé se procura

Estou aqui livre, protegido, bebé na barriga da mée
Rolo, dangco com o pensamento
Assim que relaxo e aprecio o que tenho
Aguenta ainda, porque os limites ndo estdo na terra, estdo no céu.
L& em cima o corpo e a alma querem desarmar
As situacdes e as pessoas querem se amar
A infancia feliz reflete a vida ap6s a morte
Que vivemos nos sonhos

Imagens em mosaicos e palacios esculpidos

Com jovens herdis e espadas de madeira grito alto
Grito em voz alta, mas ndo fico rouco

As situaces e as pessoas querem se amar
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A infancia feliz reflete a vida ap6s a morte
Que vivemos nos sonhos
Imagens em mosaicos e palécios esculpidos
Com jovens herois e espadas de madeira grito alto
Grito em voz alta, mas ndo fico rouco

Refréo- 4 x:
Néo pare, ndo pare de jogar
Amigo, quebre e se cair ndo se rebaixe
Vocé esta no beco (Alana)



325

ANEXO S
TRANSCRICOES E TRADUCOES- (MC YINKA-CD AAANA)

MMANQ AIIO TO NE®OX (MC YINKA)
[Tio yAAa vor x 4

v kopOE®ON TovTd 6TV cuvOEon
210VG 00e0TOTONE KOPOVG EKOET® TNV emiTndgvon
Awcnydpot Tov 810 fOA0L KAVOLY ayOpEVOT Kot
oToMLoVV pE To AOYL0 TOVG TNV YEVIKT TIV DYECT
glvon  yoyn 610 oTOWA .0VTY| KIVEL TO COUN
Kot auTO e T ogipa Tov Eopkilet Tig okéyelg Ta Saovia
vekpog M Lovtavog va’cot
0o oppuicovve Ta Opvia e PATOES ayyeMKES
Y10l VO GOV [LOGTICOVVE TAL XPOVIaL
yage va Ppeig to Bépa
a0V T0 XA0VLVIPOK TNG EXOYNG ,
1 eEVOopYNoTP®GT) Tov delyvel pia Topaemyn ewdvo,
amofnpéva oKOpmIa 0Td GKOPTLOVS AvOp®TOVG
7oV ot evatodnoieg meplopilovtol 6Tov PIKPOKOGHO TOVG
AGtpeg Tov Beobnvar Kot tov pkpov EIQ tovc.
Bpépovv kabe PéPa TOV AdNPAYO VAIGLO TOVG
Tov {dvovve ta @idia kot {ovv 6T0 amoKaidio
oap’ 6la avtd 6p®G cdlovv ToV KAOWMOTPETIGUO TOVG

Pegpaiv x2

Pipeg mve amd to vEQOG TETD
Io va kpatioo to dpapo kabapd
Awypovikég aéieg avalntd

Mo patid yoopw cov va pigelg intod

TO VEQOG €lval TOV LETAVACTOV 1] YKETOTOINOT)
OAOV TOV PyNoTNp®V £0VGING | LTOTGOTOINGT
avOpOTIVOV SIKOLOUATOV 1 101OTIKOTONoN
K0l 6€ TOVIPOVG aviBkovg Spopovg 1 pomeon
N pubkomoinon tov Adle otdald
KO TPOCORTOV TOV PEGE TOVG O VOPKIGIGHOG KUAGEL
N woyn pog mov Epade vo Aaytapdet To TePLTTo
KOl TOPA YOPEVEL TOV EUTOPLOV TO YOPO
KOAANLLATO, EPUEPO LNVOLOTO ,TOLPOULOPPDUEVOL
onpata. Aapodylo Tov Kuvnyave Bopdto
TEPAUATO avOpOTOVG € AVOPOTO Kot VO™ KOl TP,
N Tapaevor £ytve de0TEPN QVOT).
Koapatloémovotes v dpdoet kot aAinAeyvm Oa khayet
AMOVAV TOVG TOAELOVG TOAENLNG,TO GUUPEPOV B AApweL
oapafdpio,6Tov VOOV TO TGAVTIPLA, KAVOLY YaTHPLY
e eTapeieg VO 0OTEG TEAAAK®OVOLY TNG YNG TN Hoipa.

[Tio yAAa vor x 4

ITave amd 10 vépog €ida TOTOVG pe 60EVog
ITov Lovv éva Pilog cav émog Aeovtokapdot
ITov @vAovV 10 dikano cav k6PN 0EHAALOD cav Bpépog
NioBovv 611 Exovv T0 YpE0G 68 aVTOHS TOL LOVVE GTO GKOTOG
Na pi&ovv arreTo T0 PG KO AVTOT Vo, Yivouv yelappog
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BAénw avtovg mov aAldEav Kot amofdAlay To adikaloAdyNnTo HEVOG
Ko €ida 011 pe epumpnoTtikes 10€6¢ Ogv TPEMEL VOl EIGOL TOVTIGUEVOG
Nuwbo mepn@avog ylott £K€;i TAVO YVOPIoH TO YEVOS LTV TOV TO. LLATLOL
Xapoyeiav yatt Hrpodcta Koitay ,

Eavayevynpévoc 6to ADpiko motyvidl EKGTAGIIGUEVOG
AéEeic pmtog va avalntm 6ty vimbo eviaplocpévog
Elvat povkétec ot pipeg Kot og adteg TAve eipon SepéVog
Kot palt pe avteg okilo to popa GOVVEQO TAVTO QOPTICLEVOS

Pipec mévo amd to vEQog TeTd
INo va kpatoo to dpapo kabapd

Awypovikég a&ieg avalntd

M patid yope cov va pikeg intd X2
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ANEXO T
TRANSCRICOES E TRADUCOES- (MC YINKA-CD AAANA)

POR CIMA DAS NUVENS [ITAN® AITO TO NE®OZ] (MC YINKA) — TRADUGCAO

Sempre no alto, sim! x 4
Sempre nas alturas essa ordem
Nos tempos sem ordem demonstro fingimento
Advogados do diabo fazem discursos
E enfeitam, com suas palavras, a diminuic&o geral
Com a alma na boca- ela move o corpo, e ele por sua vez liberta os pensamentos e os demonios, estando vivos
Ou mortos
Atacardo os monstros com faces angelicais
Para mastigarem seus anos
Procure encontrar o tema
Escute a trilha sonora da época
Os sons da orquestra mostram a imagem distorcida
Um monte de escorpides
Um monte de pessoas-escorpides
E a sensibilidade se reduz aos seus mundos pequenos
Os narcisistas com seu pequeno ego
Alimentam diariamente a sua ganancia
As cobras os cercam o tempo todo
Eles moram nas cinzas
Mas, apesar disso, salvam suas “dignidades”

Refréo -2x:

Jogo rimas por cima das nuvens negras
Para tornar a paisagem mais clara
Procuro valores eternos
Pec¢o que vocé olhe a sua volta

As nuvens sdo 0s guetos dos imigrantes
A nuvem é o policiamento corrupto dos pretendentes do poder
E a privatizagio dos direitos humanos
E a iniciacdo em caminhos imorais
A alma que aprendeu a desejar o supérfluo
E agora danga a danga dos comércios
Impactos, mensagens efémeras
Sinais distorcidos, vagabundos que cagam suas presas
Experiéncias com seres humanos
Os donos do poder realizam
Querendo assumir uma segunda personalidade
Paranormal
Viados, prostitutos em acdo
E a solidariedade vai chorar
Voce esta guerreando batalhas de outros
O interesse vai brilhar
Janelas nas barracas da lei
Fazem favores as empresas
Enguanto elas amassam o destino do planeta

Sempre no alto, sim! 4x
Acima das nuvens eu vi caras poderosos
Que vivem uma vida majestosa
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Que guardam a ordem como a menina dos olhos
Que guardam a ordem como uma recém- nascida
Eles sentem que tém o dever e o direito sobre aqueles que moram na escuriddo
Que podem lhes jogar muita luz
Que podem se transformar em torrente
Eu vejo aqueles que mudaram
E jogaram fora a raiva, sem razdo nenhuma
Eu vi também que vocé ndo pode se identificar com ideias incendiarias
Mas eu me sinto orguhoso porque de la de cima das nuvens
Conheci a geracdo daqueles que seus olhos sorriem por olhar adiante
Renascidos, extasiados num jogo lirico, procurando palavras de luz
Enguanto eu me sinto sufocado

Refréo- 2x:

Jogo rimas por cima das nuvens negras
Para tornar a paisagem mais clara
Procuro valores eternos
Peco que vocé olhe a sua volta
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ANEXO U
TRANSCRICOES E TRADUCOES- (MC YINKA-CD AAANA)

TO EITANAXTATIKO TAZIAI MC YINKA)

®éhape va Kpatnoovpe tov puiud {ovtavo va vidcovus
[ég elvon va ‘oot avOpwmog kot 6yt Tapdctto

®éhape va Kpatnoovpe tov puiud Lovtavo va vidcovus
o elvon va ‘oot avOpomog kot 6yt Tapdactto

TMo 6AA o @opd Ppédnka oty 006 TV oveipmv
No moperoadve e Tabog Kot diya yio Katt vEo
O dpoUOG Le 001yYNOE O £VaL TOTO OV [LE EVEMVEE
TNori e&énepme éva peyaieio kot 1o U0 pov Evimbe
Tig dovnoelg to aveEnynto piyog yvotav mio woyvpd
Ayoviovca yio to T Oa fpo péoa pov €Rpale
M amopia TOL Tt E0TI EXAVAGTACT, AEG VO BP® GTO TOTO ALTH
QTAVTNOT VO Lol LopeN Ke potio emPBANTIKY,
Kot 6TAONKO AUECHOG UTPOCTH TNG LLE TPOCOYN MOV AgEL
“eyd eipon o Tog kat ekTpocmnd TV Ypobio 6Tovg
duvaoTteg Kot akdhovbot pov 6A0L gival ETAVOCTATEG
Ta&10€vd TOAD Ko €id0 TV PTAYEL UIpooTd LoV {mvTavn
TOMOV €I0®V ApPDOTIEG G YDPES TOV Elyav EAAELYN
KG0e pépa TpePOUOVY pE TV OAANAEYDN Kat TV 16OTNTA
KOl TAAELO Y10 GVTNV TV TpaypoTikdTnTa ~tov eida va
dakpvlet yioti o0tav pilaye £viobeg to cuvaicOnuoa
Kot TV ot va Eeyetdilel kot tdTe TO gima OTL OKOUOL
KO OTJLEPOL EUTVEEL TOL OYOVIGTEG Y10 LTOVG OV BELOVVE
véeg emoyég , elme OTL Yo va aALAEELS Ta TPAyLOTOL
0élel meBapyio opydvoon , ,0voieg apocimon yvdon kot waideio
NTAV GOV PHEYGAOS 0BEPPOG TOV Ema YaipE TOV YKAAMOCH Kol GUVENLGOL
akdBextog 10 Ta&idt va, e AL Gav vnAag oty épeuva
Eepbvtag 0Tt aTov TOTo 0WTo B frdow cvykivnon Kot xopd,
AMyo petd kafdg TEPTAAVIOHOVY AKOVGO KPOVYEG
KO TG HOIPAG LoV TO TANPOO TEPTUEVA.
(amdéonacpa opdiog Mdaptv AovBep kivyk)
MmrpooTd Lov 6TadnKav LovpoPoperEvol adepeol
KOl ONKOCAY TNV Lavpn Tov Ypobid ynAd pe moyun
pali tovg eiyav €va epéa vivpévo ota dompa
QUMNCVYO EPNVIKO TOV EAAUTE GOV ToL AOTPOL
NTAV o1 powpoi TAvONpeg Kat o PapTv AovBep KivyK Kot To HOVIPESTO
UTPOGTE LoV £TOUO VO, avotyTel EvimBo 0Tt OV GE 1EPOTEAETTIN
TIG TEMOONGELS TOVG EMPETE VoL LLOL TOVV ThoT Bvcio

“vmp&ap okAdfot yio ypdvia pog eimay teleimwoe 1 dovieia
KoL OU®G oKOUa, ELYOUE OEGUA Eva OAOKANPO £6voc 6T0 TTEPIBDpPLO Vo TOVEL
KoL TNV KOWOVIKY oAdayn va {ntd,0éAape va kpatioovpe Tov pudud (ovtavo
VO VIOOOVLE TTOG €ival v 6ol avOpmTog Ko 0L TAPAGITo Kot £T61 TO Kiviio
TOV SIKAIOUATOV SODAEVE Y10 TO TPO0SO NG PLANG EEMEPVAOVTOG
eumodwo ekeivng g emoyng”” o Kwvyk pov gine yio va oAAAEELS TO OKNVIKO
TPETEL VOL EYELS OPALLO, OVELPO, GTOYO. GKOTO TOVGS EIMAL EVYAPLOTA YTl PLE YEUIGAV
Kot ovTol AL pe TV ypobio ynAd pe xoupéticoy.
Zuvéyioa TNV TopELd LoL TEPNPOVOG Yioti (ooo LeYOAES OTIYLES
Now nTave yeyovog , OA0L 0VTOL LoV MGV TPOPT Y10 GKEYN
Mo e1kdvol ETOVOCTOTIKT TTOL TO HOVOTATL Lov B péEet
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"Evioba gvpopio cav va povv peBucpévog 6To LoVOTTATL TNG Yapdg
EKoToo1061EVOG .LOVY CUVETAPUEVOG ATTd MYOVG YOYEDEAKOVG
Avto0g oV PAETES TOpapOa GAV TOVG 0KOVG KoL TOVG £ida
Mmrpoaotd pov fTav anictento o pHoidg VIEPLg kat o tlipt xévipis va
TEoapdpovv,mio ket 0 carPatop viail va epmvéton Kot va Loypapilel ovtd
ITov Pydéler n teret) . avtol Lov piAncay povo Le To dpyova Tovg
LoV gimav 0Tt akoAOVON GOV TNV YuYN TOVG Kot dyL TV YeVia TOVG
TMoti o1 emoyég etyov TpoTOLE, LOdEG TACEIC. KO GTEYOVE TTOV
[pénel va To omag cav va givat deopd ,tlapapa poli Toug
"Exoca pio pipo wov ftav atedeimtn oav To TVEHN OA®V QVTMV TOL
I'vopioa.oto EITANAXTATIKO TAEIAL...
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ANEXO V

TRANSCRICOES E TRADUCOES- (MC YINKA-CD AAANA)

A VIAGEM REBELDE [TO EHANAXTATIKO TAZIAI] (MC YINKA) —
TRADUCAO

Queremos manter vivo o ritmo da vida
Sentindo como € ser gente e ndo parasita
Queremos manter vivo o ritmo da vida
Sentindo como € ser gente e ndo parasita

Novamente me senti na rua dos sonhos
Recebendo com paix&o e sede algo novo
O caminho me guiou até um lugar inspirador
Pelo qual ultrapassava uma felicidade que meu corpo sentia
Com forca o inexplicavel arrepio ficava mais forte
Agonizava e fervia dentro de mim aquilo que eu encontraria
A resposta para o que é revolugdo, serd que eu encontraria neste lugar?
No meio do caminho encontro um olhar convicto e orgulhoso
Parei de frente a ele e ele com calma me disse:
“Eu sou o Che ¢ apresento minha forga aos ditadores, todos que me acompanham sdo revolucionarios.
Viajei muito e vi a pobreza diante de mim
Paises muito pobres com varias doencas, faltava tudo
Todos os dias eu me alimentava de igualdade e de fraternidade
Lutei foi por esta realidade .

Eu o vi
Com olhos marejantes, enquanto falava derramava emogéo e sentimento
E lealdade a ponto de transbordar.
Ali falei que, ainda hoje, ele inspira os que lutam e querem novos tempos
Aprendi que para mudar a situacao era preciso

Obediéncia, organizacdo, sacrificio, dedicacdo, educacao e conhecimento.

Era como se ele fosse o meu irm&o mais velho, eu me despedi e continuei.
Impetuoso na viagem, sendo novamente um rastreador em pesquisa

Sabendo que aquele era o lugar onde eu poderia encontrar emogdo e alegria

Mais adiante nesta aventura, caminhando a esmo, escutei gritos
A minha tripulac&o teve o destino esperado

(extraido da fala de Martin Luther King)
Em uma bela sinfonia de fraternidade
Com esta festa nds poderemos
trabalhar juntos, rezar juntos, lutar juntos, ir para a prisdo juntos
Defender a liberdade juntos e, quem sabe um dia, seremos livres
Na minha frente chegaram irmé&os enlutados
E levantaram com forca seus punhos pretos
Com eles estava um padre de branco
Sereno e suave- na paz, brilhava igual as estrelas
Eram os Panteras Negras, o Martin Luther King o manifesto
Na sua frente, pronto para ser aberto
Sentia-me como se estivese em uma ceriménia religiosa. Suas resolugdes deveriam me dizer de qualquer forma



Fomos escravos por muitos anos, falaram acabou a escraviddo

No entanto ainda estamos ligados

Um pais inteiro sofrendo, pedindo mudanca social.

Queremos manter o ritmo vivo

Trabalhar para o progresso da raga

Ultrapassando todas as dificuldades daquela época
O King falou para eu mudar a cena

Que devo ter visdo, sonho, meta e direcéo.

Agradeci e eles me cumprimentaram com o punho levantado.
Continuei minha rota, orgulhoso, vivia ali grandes momentos.
Sim, era certo, todos me deram alimentos para pensar.
Uma imagem revolucionaria que meu caminho vai iluminar.
Sentia euforia, embriagado no caminho da alegria.
Extasiado, ouvindo melodias, sons psicodélicos

Estes que vés, contando historias, ouvi e vi.
Na minha frente, incrédulo, eu vi o Miles Davis e o Jimi Hendrix

Andando, mais adiante, o Salvador Dali, pintando com inspiracéo.

Aonde acabava a ironia- Eles falavam com seus instrumentos
Falavam que acompanharam suas almas e néo suas decendéncia.
Porgue as épocas tém modos, modas, tendéncias e grilhdes.
Coisas que devem ser quebradas, como as algemas.

Fiz uma rima ao infinito
Interminavel como as almas dos que conheci
Nesta viagem rebelde
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ANEXO W — TRANSCRICOES E TRADUCOES- (ANITA TIJOUX- CD LA BALA)

DESCLASSIFICADO (ANITA TIJOUX)

Soy el dltimo eslabon de la piramide
Desclasificado soy el ultimo eslabdn
Que miraron de lado
El corazon anclado
Desparramado porque nunca seré aceptado
El tiempo, el limite
El ..que nadie mide, el que ensefiaron que nunca sera libre
Educarse para mi no sea accesible
Por mas que el comercial diga que todo es posible
A veces una y a veces nada
En donde quepo en que casilla mi cara marcada
Perdida la mirada, la distancia, la ventana
Que sera lo que define ya de mi cama
Toque todas las puertas
La vida desfilaba en el borde de esta vereda
Me siento silenciado
Yo estoy desclasificado

Oh soy el ultimo eslabdn de la piramide
Piramide, piramide, piramide ..
Subir peldafios toma tiempo toma afios
Los ultimos de la fila luego seran los primeros

Desclasificado soy el ultimo pe6n que cambiaron de lado
El sujeto problema objeto del dilema
El que no cabe en este esquema
Sigo pateando piedras, el que suefia a su manera
Si me preguntan soy de cemento y tierra
Cual es mi clase quien dicta las bases
Corrido en el disfarce ya que mi envase no clase
Todo me delata mi pelo mi facha
Cual es la justicia cuando siempre se te tacha
Me siento silenciado
Yo soy el desclassificado

Oh soy el ultimo eslabon de la piramide
Pirdmide, piramide, pirdmide

Oh soy el ultimo eslabén de la pirdmide
Pirdmide, pirdmide, pirdmide

Espere espere ya necesito
Ofrecerme al limbo quizés fracase (x3)
Piramide, piramide, piramide ...

Si soy el ultimo eslabdn de la piramide
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ANEXO X — TRANSCRICOES E TRADUCOES- (ANITA TIJOUX- CD LA BALA)

DESCLASSIFICADO [DESCLASSIFICADO] (ANITA TIJOUX) — TRADUCAO

Sou o ultimo elo da piramide
Desclassificado sou o Ultimo elo
Olharam de lado
O coracdo ancorado
Dispersos, porque eu hunca vou ser aceito
O tempo, o limite
O que ninguém mede, 0 que ensinaram que nunca sera livre.
Ser educado para mim ndo seja acessivel
Por mais que a propaganda diga que tudo é possivel
As vezes um e as vezes nada
Onde eu me encaixo nessa caixa, minha cara marcada
O olhar perdido, a distancia, a janela
Isso ira definir a minha cama
Tocar todas as portas
A vida desfilava nas bordas dessa calgada
Sinto-me silenciado
Estou desclassificado

Oh eu sou o dltimo elo da piramide
Piramide, piramide, piramide ...
Subir degraus leva tempo, leva anos
Os ultimos da fila logo serdo os primeiros

Desclassificado sou o ultimo pedo que mudaram de lado
O sujeito-problema, objeto de dilema
que ndo se encaixa nesse esquema
Sigo chutando pedras, um sonhador a sua maneira
Se me perguntam sou de cimento e terra
A minha classe é quem dita as regras
Confuso, desajustado, minha embalagem néo tem classificagédo
Tudo me delata, meu cabelo, minha faixa
O que é justica quando vocé sempre precisa
Sinto-me silenciado
Sou desclassificado

Oh eu sou o dltimo elo da piramide
Pirdmide pirdmide pirdmide

Oh eu sou o dltimo elo da piramide
Pirdmide pirdmide pirdmide

Espere espere ja necessito
Oferecer-me ao limbo caso fracasse (x3)
Pirdmide, pirdmide, pirdmide
E eu sou o Gltimo elo da piramide
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ANEXO Y - TRANSCRICOES E TRADUCOES- (ANITA TIJOUX- CD LA BALA)

LA BALA (ANITA TIJOUX)

La pistola lo miraba fijamente bajo
El manto brillo cromo de su veneno
Un disparo repentino
Penetro6 cada particula del aire
Luego se cayo

Se derramd la primera gota ya por la cien (x3)
Por la cien

La muerte lo mird de forma desafiante
Con la sangre entre los dientes
Y una oscuridad reinante
La bala entre tanto suspendida fija
Bailaba una asesinato girando sobre si misma
Se perdio de vista la vida con su pista
Mientras un joven padece ante el deseo de conquista suelo
De rodilla su beso cambia lentamente
Del rojo al hielo

Angelitos de papel se han perdido por babel
¢Quién devolvera esta piel?
La madre le suplica al coronel
La muerte es un carrusel
Fuanebre en su vaivén
Un juicio final cruel
El angel le suplica al coronel

Su mirada quedo congelada por el stbito
Sonido pulsante que lo valié
Hombre desplomado desangrado sin aliento
quedo pélida la vida le fall6

Se derram0 la primera gota ya por la
Cien (x3) Derramou a primeira gota desde cem (x3)
Por la cien

Aquel cuerpo sin vida era su hijo
Maria estupefacta
Cayo6 al piso
Su rostro deformado se convirtié en un grito
Quedo solo un zumbido que significa(asesino)
La hora del deceso marcaba por um beso del adids
De la madre perdida en desconsuelo
Hizo llover al cielo
Lagrimas del desierto y hasta la muerte
Se quedo callada por respeto

Angelitos de papel se han perdido por Babel
Quien devolvera esta piel?
La madre le suplica al coronel
La muerte es un carrusel
Funebre en su vaivén
Un juicio fina cruel
El &ngel le suplica al coronel



Tiros suenan
Sons de tiros
Muertes llevan
Mortes conduzidas
Polvos queman
P& queimaduras
Prakapampam(x4)
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ANEXO Z - TRANSCRICOES E TRADUCOES- (ANITA TIJOUX- CD LA BALA)

A BALA [LA BALA:] (ANITA TIJOUX) — TRADUCAO

A arma olhava fixamente para ele
O manto cromo brilhante de seu veneno
Um tiro repentino
Penetrou cada particula do ar
Em seguida, caiu.

A primeira gota foi derramada pelos cem (x3)
Pelos cem

A morte o olhou de forma desafiante
Com sangue entre os dentes
E uma escuridao reinante
A bala, neste meio, suspendida e fixa
Dancgava um assassinato, girando sobre si mesma
Perderam-se das vistas, a vida e sua pista
Enquanto um jovem padece diante do desejo de conquistar o solo
De joelhos seu beijo muda lentamente
Do vermelho para o gelo

Anjinhos de papel foram perdidos por Babel
Quem devolvera esta pele?
A méae suplica ao coronel
A morte é um carrossel
Funebre em seu vai e vem
Um juizo final cruel
E o0 anjo pede ao coronel

Seu olhar permaneceu congelado pelo stbito
Ruido pulsante que Ihe matou
Homem caido, sangrando, sem folego
Ficou palido, a vida lhe falhou

A primeira gota foi derramada pelos cem (x3)
Pelos cem

Aquele corpo sem vida foi seu filho
Maria chocada
Caiu no chdo
Seu rosto deformado se converteu em um grito
Apenas um zumbido que significa assassino
A hora é marcada por um beijo de adeus
Da mée perdida em desconsolo
Fez chover o céu
Lagrimas do deserto e até a morte
Permaneceu calada em respeito

Anjinhos de papel foram perdidos por Babel
Quem devolver esta pele?
A mae suplica ao coronel
A morte é um carrossel
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Flnebre em seu vai e vem
Um juizo final cruel
O anjo pede ao coronel
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ANEXO AA — TRANSCRICOES E TRADUCOES- (ANITA TIJOUX- CD LA BALA)

SI TE PREGUNTAN (ANITA TI1JOUX)

Yeah
La Aldea
Ana Tijoux
Cuba y Chille, siéntelo!
Yo, yo, esta es otra historia
en la memoria de otra esquina del planeta
Otra victoria sin gloria, escoria que cual espina penetra
Otro sonido de metra que se siente
De otro jodido rincén que no visitd el presidente
Otros delincuentes tomando por asalto tu mente
Armados con los problemas de su gente
Otros que como tl cargan errores, sienten
Sobrevivientes, vividores, solo eso nos hace diferentes
A lo mas bajo vente
Donde se vive al dia, td dime un dia
en que no hay un fajo que cuentes, vente!
Donde vive esta mujer que
Te lo hace por dinero para que su hijo se alimente

Donde no vas pues dices que es peligroso el ghetto
La droga ahoga, pero no caen los que los introdujeron
Las pandillas se matan, la policia maltrata
Mientras la mafia real come con cubiertos de plata
Es nuestra realidad, no sabemos de lujo
Todo viene y se va, nadie controla el flujo
Mucha necesidad dentro de poco espacio
Vamos a mas velocidad pues vivimos despacio
Vicios o socio no hay ley
Negocios, socio, no hay break
Aleluya vivimos en la calle
Nuestra casa es mas grande que la tuya

Yo sé, que el amor... se fue
Cuando el dinero se pudrié de la fe
Que detras de todo siempre hay interés
Pero a pesar de todo me mantengo de pie
Firme! Que me mantengo! Todo el tiempo!
Si te preguntan, di que somos de la calle!
Cuba, Chile y América
Cuba, Chile y América Latina
Santiago, la Habana, las capitales unidas
Centro, sur cordillera o planicie valle
Que vaya caminando ya hacia la isla
Desde el Malecon se abriran las alamedas
Se prenderan las velas y la luz
Con sus estelas Centinelas sobre suelas,
Secuelas sobre las huellas
Revueltas las escuelas, la cautela no da sueltas
Ella es la calle, ella es la madre
Ella es la abuela de todos los pilares
La que no te deja, ni menos te abandona
La que no te suelta si la vida te desploma
Ella es la base que hace taza y es tu casa
Es pedazo de cemento, es tu esquina, y es tu plaza
La que no te falla, la que no te calla



Si tu lloras en su falda, ella te abraza en su muralla
La que todo mira, todo observa y a la deriva
Esquiva de forma agresiva, la salida mas viva
Explosiva de vida, sin normativas viva
Creativa y activa, de la calle mas combativa
Que vio nacer en su manto, que vio caer a tantos, tantos
Que ningln canto alcanzaria para cuantos
Firme y fuerte por todos los ausentes
Firme y fuerte por todos los presentes

Yo sé, que el amor... se fue
Cuando el dinero se pudrio de la fe
Que detras de todo siempre hay interés
Pero a pesar de todo me mantengo de pie
Firme! Que me mantengo! Todo el tiempo!
Si te preguntan, di que somos de la calle!

Yeah, vengo de un lugar oscuro, sobrado de sombras
Donde la ley es no respetar la ley que pongan
Donde la injusticia oficial pisado se compra
Y verdad que gira inspira la mentira que nos ronda
Mantén tu fe fuerte, no dejes
Que la fechorias espirituales te afecten
Ni hagan efecto en tu alma, la infecten
Friend sin frenar, inclina tu frente
La vista pesa, la gente aprisa, va por la pista
Y la humanidad solo en la plata piensa
Y en la street la triste tristeza
Sigue free, fria, y frivola nos besa
Lava te que, la lava te quema
Nada te queda, nada te queda
Acaba esa sed que acaba tu sed
Escaba tu ser y clava tus pies donde puedas
La sangre corre, errores no hay quien borre
Forre esa y con responsabilidad
Y no respire hondo porque puede caer como las torres
Y no resistira ver que tu ser no se deshonre
El fin esta, canta y un gallo
La calle es un ring donde
King del King queremos ser tu caballo
Sacan la mano a la velocidad del rayo
Y mas caro que un Roll Roice del afio te salen los fallos
Ana Tijoux hermana di tu
Si en Chile pagan en délares y cobran en club
Como el pana mapocho lucho para que escuchen mi voz
En un lugar donde corrupto ahorita ya es hasta dios

Yo sé, que el amor... se fue
Cuando el dinero se pudri6 de la fe
Que detréas de todo siempre hay interés
Pero a pesar de todo me mantengo de pie
Firme! Que me mantengo! Todo el tiempo!
Si te preguntan, di que somos de la calle!
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ANEXO BB — TRANSCRICOES E TRADUCOES- (ANITA TIJOUX- CD LA BALA)

SE TE PERGUNTAM [SI TE PREGUNTAN] (ANITA TIJOUX) — TRADUCAO

Sim
A aldeia
Anita Tijoux
Cuba e Chile, senti-los
Esta & uma outra histéria
Em memoria de uma outra esquina do planeta
Outra vitéria sem gloria, escéria que como um espinho penetra
Outro som de metralhadora que se sente
De outro canto fodido que o presidente ndo visitou
Outros delinquentes assaltando a sua mente
Armados com o0s problemas de sua gente
Outros que como tu carregam erros, sentem
Sobreviventes, vivos, s6 isso lhes faz diferentes
Ao mais baixo, venha
Onde se vive um dia, diga-me um dia
Em que ndo haja uma treta que se conte, vai!
Onde vive esta mulher que
te faz isso por dinheiro para alimentar seu filho

A droga afoga, mas ndo caem 0s que a introduziram
As gangues se matam, a policia maltrata
Enquanto a verdadeira mafia come com tralheres de prata
E a nossa realidade, nio sabemos de luxo
Tudo vai e vem, ninguém controla o fluxo
Muita necessidade dentro de pouco espago
Vamos mais rapido, porque vivemos devagar
Vicios ou parceiros, ndo h lei
Negdcios, sécio, no breack
Aleluia, vivemos na rua
Nossa casa é maior que a tua

Eu sei que o amor se foi
Quando o dinheiro esta podre de fé
Que por tras de tudo ha sempre o interesse
Mas ainda assim me mantenho em pé
Firme! Eu me mantenho! O tempo todo!
Se perguntarem, diga que somos da rua!
Cuba, Chile e América
Cuba, Chile e América Latina
Santiago, Havana, as capitais unidas
Centro, sul, cordilheira vale
Que va caminhando ja para a ilha
Do calcaddo véo se abrir as alamedas
As velas se acenderdo e a luz
Com suas Sentinelas sobre solas
Elaé arua, ela é a mée
Escolas revoltadas, a cautela ndo esta solta
Elaéarua, ela é a mée
Ela é a avo de todos os pilares
A que ndo te deixa ou mesmo te abandona
A que ndo se deixa ir, se a vida desmorona
Ela é a base que faz o café e casa
E pedaco de cimento, é o seu canto, e é o seu lugar
Que ndo falha, ndo te cala



Se tu chora em seu colo, ela te abraga em suas paredes
A todo o olhar, todos os olhos e a deriva
Esquiva de forma agressiva, a saida mais viva
Explosiva de vida, viva sem normativas
Criativa e ativa, da rua a mais combativa
Que viu nascer em seu manto, que viu cair tantos, tantos
Que nenhum canto alcancaria para tantos
Firme e forte por todos os ausentes
Firme e forte por todos os presentes

Eu sei que o amor... Se foi
Quando o dinheiro apodreceu a fé
Que por tras de tudo ha sempre o interesse
Mas ainda assim eu fico em pé
Firme! Eu me mantenho! O tempo todo!
Se perguntarem, diga que somos da rua!

Sim, eu venho de um lugar escuro, onde sobram as sombras
Onde a lei é ndo respeitar a lei que impdem
Onde a injustiga oficial é sempre comprada

E a verdade que gira inspira a mentira que nos ronda
Mantenha a sua fé forte, ndo deixe
Que trabalhos espirituais Ihe afetem
Nem fagam efeito em sua alma, o infectem
Friend sem freiar , levante o seu rosto
A vista pesa, as pessoas se apressam, va pela pista
E a humanidade s6 em dinheiro pensa
E na street a triste tristeza
Segue free, fria, frivola e nos beija
A lava ter quer, a lava que queima vocé
Nada Ihe resta, nada Ihe resta
Acaba essa sede que acaba sua sede
Escava seu ser e crava 0s pés aonde possa
O sangue escorre, erros ndo ha quem borre

Previna-se e com responsabilidade
E néo respire fundo porgue pode cair como as torres
E ndo suportara ver que teu ser, ndo se desonre
E o fim esta ai, canta e um galo
A rua é um ringue onde
Rei dos Reis queremos ser seu cavalo
Tiram a mdo com a velocidade do raio
E mais caro do que um Rolls Royce do ano custam suas falhas
Diga a sua irmd Ana Tijoux
Se no Chile pagam em ddlares e cobram no clube
Como o Pana Mapocho luto para que escutem minha voz

Em um lugar onde corrupto agorinha é até Adeus.

Eu sei que o amor...Se foi
Quando o dinheiro se apodreceu da fé
Que por tras de tudo ha sempre o interesse
Mas ainda assim eu fico em pé
Firme! Eu me mantenho! O tempo todo!
Se perguntarem, diga que somos da rua!
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ANEXO CC — TRANSCRICOES E TRADUCOES- (ANITA TIJOUX- CD LA BALA)

SCHOK (ANITA TIJOUX)

Venenosos tus monélogos
Tus discursos incoloros
No ves que non estamos solos
Millones de polo a polo
Al son de um solo coro
Marcharemos com el trono
Com la conviccién que
Basta de robo!

Tu estado de control
Tu trono podrido de oro
Tu politica y tu riquesa

Y tu tesoro no!

La hora sono! La hora sono!
No permitiremos mas, mas
Tu dotrina del shock!

La hora sono, la hora sono
Dotrina del shock 2x

No hay paises solo corporaciones
Quien tiene mas, mas mas acciones
Trozos gordos, poderosos
Decisiones por muy pocos.
Constituicién pinochetista
Derecho opus dei, libro fascista
Golpista disfrazado de un indulto elitista
Cae la gota, cae la bolsaL
A torna se torna la maquina rota
La calle no calle, la calle se raya
La calle no calla debate que estala.
Todo lo quitan, todo lo venden
Todo se lucra, la vida, la muerte
Todo es negocio como tu todos
Semilla, Pascuala, métodos y coro

Golpe a golpe, beso a beso
Con las ganas y el aliento
Con cenizas, con el fuego
Del presente con recuerdo
Con certeza y con desgarro
Con el objetivo claro
Con memoria y con la historia
El futuro es ahora!
Todo este tubo de ensayo,
Todo este laboratorio que a diario,

Todo este fallo, todo este econémico modelo condenado de dinosaurio.

Todo se criminaliza, todo se justifica en la noticia,
Todo se quita, todo se pisa, todo se ficha y clasifica.
Pero... tu politica y tu tactica,

Tu tipica risa y ética.

Tu comunicado manipulado
¢cuantos fueron los callados?

Pacos, guanacos y lumas,

Pacos, guanacos y tunas,



344

Pacos, guanacos no suman.
Cuantos fueron los que se robaron las fortunas?

Venenosos tus mondlogos
Tus discursos incoloros
No ves que non estamos solos
Millones de polo a polo
Al son de um solo coro
Marcharemos com el trono
Com la conviccion que
Basta de robo!
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ANEXO DD — TRANSCRICOES E TRADUCOES- (ANITA TIJOUX- CD LA BALA)

CHOQUE [SCHOK] (ANITA TIJOUX) — TRADUGCAO

Venenosos sao teus monoélogos
Teus discursos sdo sem cor
N4o vés que nao estamos sOs
Milhdes de polo a polo
Ao som de um s6 coro
Marcharemos com o tom
Com a convicgao que
Jé basta de roubo!

Teu estado de controle
Teu trono apodrecido de ouro
Tua politica e tua riqueza
E teu tesouro, ndo!

A hora tocou! A hora tocou!
N&o permitiremos mais, mais.
Tua doutrina de “choque”
A hora tocou, tocou!
Doutrina do “choque” 2x

N&o existem paises, s6 corporacfes
Quem tem mais, mais e mais agdes
Pedacos grandes, poderosos
Decisdes por muito poucos
Constituicéo Pinochetista
Direito “opus dei”, livro fascista
Golpista disfar¢ado de um indulto elitista
Cai a gota, cai a bolsa
A deciséo é tomada, a maquina quebrada
A rua ndo cala, a rua se risca
A rua ndo cala, debate que explode
Tomam tudo, tudo vendem
Tudo se lucra, a vida e a morte
Tudo é neg6cio como voceé, todos
Semente, Pascuala, métodos e coro

Golpe por golpe, beijo por beijo
Com o desejo e encorajamento
Com cinzas, o fogo
Do presente com memorias
Com certeza e com desgaste
Com o objetivo claro
Com a memoria e historia
O futuro é agora

Tudo isto é um tubo de ensaio,
Tudo isso € um laboratdrio para o cotidiano,
Tudo isso falha,
Tudo isso € um modelo econémico condenado e jurassico

Tudo isto é um tubo de ensaio,



Tudo isso é um laboratério para o cotidiano,
Tudo isso falha,
Tudo isso € um modelo econdmico condenado e jurassico

Tudo é criminalizado,
Tudo se justifica com a noticia,
Tudo é removido,

Tudo é pisado,

Tudo é arquivado e classificado,
Mas ...

Sua risada tipica e ética
Tua comunicagdo manipulada...
Quantos voce silenciou?
Tiras, estlpidos e cassetetes,
Tiras estUpidos e estudantes
Tiras estUpidos ndo somam
Quantos fugiram com as fortunas

Venenosos sao teus monologos
Teus discursos sdo sem cor
N&o vés que ndo estamos sés
Milhdes de polo a polo
Ao som de um sé coro
Marcharemos com o tom
Com a convicgdo que
Jé basta de roubo!
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ANEXO EE — TRANSCRICOES E TRADUCOES- (ANITA TIJOUX- CD LA BALA)

SACAR LA VOZ (ANITA TIJOUX)

Respirar para sacar la voz
Despegar tan lejos como un aguila veloz
Respirar un futuro esplendor, cobra mas sentido si lo creamos los dos.
Liberarse de todo el pudor, tomar de las riendas, no rendirse al opresor.
Caminar erguido, sin temor, respirar y sacar la voz.
Uhh, uhh, uhhh (x2).

Tengo los bolsillos vacios, los labios partidos, la piel con escamas, cada vez que miro hacia el vacio.
Las suelas gastadas, las manos atadas, la puerta de entrada siempre tuvo el cartel, que dijo que estaba cerrada.
Una espina clavada, una herida infectada, entramada, una rabia colmada, en el todo y en la nada.
El paso torpe, al borde, sin acorde, cada vez que pierdo el norte, tengo la pérdida del soporte.
El tiempo que clava, me traba la daga, me mata, filuda la flama, sin calma, que de las manos se me escapa.
Pero, tengo mi rincon florido, sacar la voz, no estoy sola, estoy conmigo.
Liberarse de todo el pudor, tomar de las riendas, no rendirse al opresor. Caminar erguido, sin temor, respirar y
sacar la voz.
Uhh, uhh, uhhh (x4).

Tengo el amor olvidado, cansado, agotado, botado. Al piso cayeron todos los fragmentos, que estaban
quebrados.
El mirar encorvado, el pufio cerrado, no tengo nada, pero nada, suma en este charco.
La mandibula marcada, palabra preparada, cada letra afilada, esta en la cresta de la oleada. Sin pena ni gloria,
escribiré esta historia, el tema no es caerse, Levantarse es la victoria.
Venir de vuelta, abrir la puerta, estar resuelto, estar alerta.
Sacar la voz que estaba muerta, y hacerla orquesta
Caminar, seguro, libre, sin temor, respirar y sacar la voz.
Liberarse de todo el pudor, tomar de las riendas, no rendirse al opresor. Caminar erguido, sin temor, respirar y
sacar la voz.
Uhh, uhh, uhhh (x4).

El tiempo clava la daga
Haga lo que haga uno
Estraga oportuno
T no cobras lo que el tiempo paga.
Estraga saga tras saga
Raspa con su amarga espatula
Huérfano se hace de brijulas
Y ldcidamente en celo
Blanca el arma, blanco el pelo
Su blanca cara de crapula
'Esta’ dice un espinela
La que Violeta cantaba
La de la silaba octava del pateador
Vieja escuela.
Y lo que duela, que duela
Si es que tiene que doler
La flama sin calma que arder tenga
Que siga ardendo
Que siga fosforeciendo

En un cordel, a colgar la copla, que el viento mece,
Que pocas veces merece.
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Cada pena, suelta voz, cada tos
Pensando en sacar la voz.
Uhh, uhh, uhhh (x2)
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ANEXO FF- TRANSCRICOES E TRADUCOES - (ANITA TIJOUX- CD LA BALA)

SACAR A VOZ [SACAR LA VOZ] (ANITA TIJOUX) — TRADUCAO

Respirar para soltar a voz
Levantar voo tdo longe quanto uma aguia veloz
Respirar um futuro esplendor ganha mais sentido se nds dois o criarmos
Livrar-se de todo o pudor e tomar as rédeas ndo render-se ao opressor
Caminhar erguido sem temor respirar e soltar a voz
Uhh, uhh, uhhh (2x)

Tenho os bolsos vazios, os labios rachados, a pele com escamas, cada vez que olho em dire¢do ao vazio
O solado do meu sapato gastado, as mdos amarradas, a porta de entrada sempre teve um aviso que dizia que
estava fechada
Uma espinha cravada uma ferida inflamada, resistente uma raiva no auge entre tudo e nada
Um passo inseguro a beira sem acorde cada vez que perco o norte tenho perdido o suporte
O tempo que se crava me trava a faca me mata afiada a chama sem calma que se escapa das minhas maos
Mas tenho meu cantinho florido, soltar a voz, ndo estou sé, estou comigo
Livrar-se de todo o pudor e tomar as rédeas ndo render-se ao opressor
Caminhar erguido sem temor respirar e soltar a voz
Uhh, uhh, uhhh (4x)

Tenho o amor esquecido, cansado, esgotado. Ao chéo cairam todos os pedagos que estavam quebrados
O olhar encurvado, o punho fechado, ndo tenho mais nada, mas nada mais acrescenta nada a esta poca
Mandibula marcada, palavra preparada, cada letra afiada esta na crista da onda. Sem pena nem gléria, escreverei
esta estoria, 0 assunto ndo é cair, mas levantar-se é a vitoria
Voltar, outra vez, abrir a porta, estar decidida, estar alerta
Soltar a voz que estava morta e transforma-la em orquestra
Livrar-se de todo o pudor e tomar as rédeas ndo render-se ao opressor
Caminhar erguido sem temor respirar e soltar a voz
Uhh, uhh, uhhh (4x)

O tempo crava a adaga
Faca o que fizer
Estraga um ajuste
Tu ndo cobra o que o tempo paga
Estraga, saga apos saga
Raspa com o sua amarga espatula
Orféo é feito de bussolas
E lucidamente no fervor
Branca a arma, branco o cabelo
Seu rosto branco de crapula
“Esta’, disse um espinélio
A que Violeta cantava
A da oitava silaba do “chutador”
Velha escola
E o que doi que doa
Se é que tem que doer
A chama sem calma
Que tenha que arder
Que siga ardendo
Que siga “fosforecendo”

Em uma corda se pendurava a cancdo que o vento balanga
Que poucas vezes merece
Cada pena, solta a voz, cada tosse
Pensando em soltar a voz
Uhh, uhh, uhhh (x2)



ANEXO GG

PROCURA DA POESIA

Procura da Poesia

(Carlos Drummond de Andrade)

Néo facas versos sobre acontecimentos.
Ndo ha criagdo nem morte perante a poesia.
Diante dela, a vida é um sol estatico,
ndo aquece nem ilumina.
As afinidades, os aniversarios, os incidentes pessoais ndo contam.
Né&o facas poesia com o corpo,
esse excelente, completo e confortavel corpo, tdo infenso a efuséo lirica.

Tua gota de bile, tua careta de gozo ou dor no escuro
sdo indiferentes.
N&o me reveles teus sentimentos,
que se prevalecem de equivoco e tentam a longa viagem.
O que pensas e sentes, isso ainda ndo é poesia.

N&o cantes tua cidade, deixa-a em paz.
O canto ndo é o movimento das maquinas nem o segredo das casas.

N&o é musica ouvida de passagem, rumor do mar nas ruas junto a linha de espuma.

O canto ndo é a natureza
nem os homens em sociedade.
Para ele, chuva e noite, fadiga e esperanca nada significam.
A poesia (ndo tires poesia das coisas)
elide sujeito e objeto.

Né&o dramatizes, ndo invoques,
ndo indagues. N&o percas tempo em mentir.
Né&o te aborregas.
Teu iate de marfim, teu sapato de diamante,
vossas mazurcas e abusfes, vossos esqueletos de familia
desaparecem na curva do tempo, é algo imprestavel.

N&o recomponhas
tua sepultada e merencoéria infancia.
Na&o osciles entre o espelho e a
memaria em dissipacgéo.
Que se dissipou, ndo era poesia.
Que se partiu, cristal ndo era.

Penetra surdamente no reino das palavras.
L4 estdo 0s poemas que esperam Ser escritos.
Estdo paralisados, mas ndo ha desespero,
ha calma e frescura na superficie intata.
Ei-los s6s e mudos, em estado de dicionario.

Convive com teus poemas, antes de escrevé-los.
Tem paciéncia, se obscuros. Calma, se te provocam.
Espera que cada um se realize e consume
com seu poder de palavra
e seu poder de siléncio.

Né&o forces o poema a desprender-se do limbo.
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Né&o colhas no chdo o poema que se perdeu.
N&o adules o poema. Aceita-o
como ele aceitara sua forma definitiva e concentrada
No espago.

Chega mais perto e contempla as palavras.
Cada uma
tem mil faces secretas sob a face neutra
e te pergunta, sem interesse pela resposta,
pobre ou terrivel que Ihe deres:
Trouxeste a chave?

Repara:
ermas de melodia e conceito
elas se refugiaram na noite, as palavras.
Ainda Umidas e impregnadas de sono,
rolam num rio dificil e se transformam em desprezo.
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APENDICE A
ENTREVISTA COM O PRODUTOR CAIO ABUMANSSUR BERALDO (YOKA)

ENTREVISTA REALIZADA POR E-MAIL, NO DIA 26/09/2013

Dados biograficos:

01) Qual é o seu nome completo?
R: Caio Abumanssur Beraldo.

02) Qual é a sua idade?

R: 33 anos.

03) Onde vocé nasceu?

R: Maringa - Pr.

04) O que significa 0 nome Yoka?

R: E um apelido de crianca... Houve uma época na minha infancia onde falavamos a palavras
ao contrério, dai pegou.

05) Como comecou a sua histéria com o rap?
R: Na minha geracdo, o rap foi o estilo musical que influenciou o pessoal que tinha um
convivio mais urbano, que convivia nas ruas, absorvendo a cultura, costumes e vivéncia que o
cotidiano da rua tem. Entdo, desde os 12 anos, eu escuto e pesquiso rap, logo quando me
mudei para Inglaterra, tive mais acesso a cultura, comecei a comprar discos, virei Dj e dai me
tornei produtor de rap, em um determinado momento, fui atraindo outras pessoas do meio
(MC’s) e assim adentrei 0 movimento com um certa participacdo maior do que s6 um ouvinte
do género.

e Sobre a imigracdo e vivéncia no exterior:
06) Quando vocé decidiu sair do Brasil?
R: Sai do Brasil pela primeira vez em setembro de 1999.
07) Em quantos paises vocé ja viveu?

R: No total foram cinco: Brasil, Estados Unidos, Portugal, Inglaterra e Espanha.

08) Como é a vida de um (i) migrante?
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R: Bom, é dificil definir a vida de um imigrante, considerando as fases e mutac6es que a vida
naturalmente vai tendo e também o nivel social da imigracdo.... Pode variar muito. Mas
algumas coisas sdo fato. A imigracdo se inicia a partir de uma demanda e outra procura por
trabalho e condigfes melhores de vida. No geral, o imigrante chega pelas portas dos fundos de
uma cidade, ou seja, 0 imigrante exerce o trabalho que est4 na demanda, geralmente algo de
menor escaldo, em que as pessoas locais dispensam a vaga pela situacdo social que eles
ocupam. Enfim...\Vocé tem muitas dificuldades como imigrante, € um convivio as margens,
para chegar ao miolo leva-se tempo, dependendo do grau de entrozamento, determinacéo e
ambicdo do imigrante. Isso falando de imigracdo de uma maneira geral, ou seja, aqui em S&o
Paulo, no Rio de Janeiro, em Barcelona, Londres.... Enfim, acho que esses sdo fatores gerais,
tanto para quem veio pra uma cidade para ser motoboy, ou engenheiro, estes fatores véo
influenciar. Ja falando sobre ser um imigrante ilegal em um pais diferente do seu, as questdes
sdo todas estas e um montdo mais. Eu vivi durante 12 anos muito a margem da sociedade, ndo
de maneira marginalizada, marginal, pois na Europa, onde vivi grande parte do meu exilio, as
condigdes sociais permitem ao imigrante, mesmo ilegal se inserir mais na sociedade do que
um favelado no Brasil. Mas, o cotidiano do imigrante nestas circunstancias € diferente de um
cidaddo comum. Vocé ndo tem acesso a ensino gratuito, como pessoa locais, incentivo de
carreira, estudo, projetos pessoais, em alguns lugares sem possibilidade de usufruir do sistema
de salde, vocé ndo tem acesso a previdéncia, porém paga imposto do seu salario igualmente,
e estd mais vulneravel a questbes trabalhistas do que cidaddos comuns. Ou seja, vocé acaba
ficando refém numa determinada situacdo, por estar pendente com o estado no sentido de
legalizacdo do estatus de cidaddo daquele lugar. VVocé ndo vota, vocé ndo esta em estatisticas,
ndo esta no censo de habitates do local... Ou seja, vocé acaba sendo a margem de erro de uma
equalizacdo, hahahahahaha. Isso é engracgado, porque quando eu voltei ao Brasil em 2011, tive
que voltar a ser um "cidadao", tirar CPF, RG, titulo de eleitor, reservista militar, justificar
voto, fazer declaragdo de imposto de renda....E eu ndo tinha nenhum hébito destes, de certa
forma vivia mais livre |4 fora. Confesso que ja coloquei isso na balanca. O convivio na
Europa te proporciona uma vida social, mesmo ilegalmente, bastante descente comparado aos
padrdes brasileiros, mas quando vocé comeca a notar, e entender o sistema que aquele pais
cria para os cidadéos locais, 0 apoio que 0 governo oferece para que uma pessoa se prepare
profissionalmente ou artisticamente, construa sua familia, vocé nota que estd muito atras e
dependendo do seu nivel de instrucdo isso vai gerar uma revolta. E aquilo... As vezes é
melhor ndo saber das coisas, ne?

09) Hoje vocé vive no Brasil? Por que e quando escolheu voltar?

R: Hoje estou em Sdo Paulo ha 2 anos. Voltei de Barcelona diretamente para ca. Desde de
2008, a Europa enfrenta uma crise econémica muito forte e a tal inclusdo social foi ficando
cada vez mais dificil de se idealizar, ja que os trabalhos que antes eram dos imigrantes, agora
estdo sendo oferecidos ao povo local. Mas, eu de certa forma ja planejava isso. Em 2007,
comecei uma faculdade na Espanha, trabalhei muitos anos juntando dinheiro pra fazer este
curso. Depois que me formei, comecei a sentir a necessidade de empregar a minha profisséo,
mas o0 mercado de trabalho estd muito dificil, dai veio a possibilidade de migrar para Sao
Paulo, onde ja conhecia pessoas do meio da musica, e bem... Aqui estou.

10) Por quanto tempo vocé foi/ é imigrante?
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R: Fora do Brasil foram 12 anos, e agora estou em Sdo Paulo ha dois anos. Eu ja nédo
considero o estatus de imigrante como algo irreversivel, para mim é uma condigdo fixa e tiro
muito proveito disso. Considero-me uma pessoa extremamente compreensiva a questdes
gerais e sociais, um cidaddo hibrido, tipo aquele vira-latas que vocé tem, que nunca deu uma
vacina e ele nunca ficou doente, sabe? hahahahaha...Eu adoro este estagio atual do meu
estatus de imigrante, sou um imigrante com mestrado. O convivio fora, te faz capaz de prever
acontecimentos econdmicos, educacionais, sociais em geral de um pais como o Brasil, te
torna extremamente observador e sensivel a acontecimentos e no convivio geral, pois o que
estamos vivendo aqui hoje, ja se viveu na Europa ha séculos atras.

11) Para vocé, o que é globalizacado? Ela pode ser vivenciada por todos?

R: Olha, eu confesso que ndo compreendo muito o sentido da palavra globalizacdo, de
verdade, até me envergonho, eu acho que de certa forma estive muitos anos fazendo parte de
um sistema e por isso era e sou incapaz de analisa-lo ou defini-lo. Se o significado da
globalizacdo for trazer padrées de vida, industrializacdo, cultura, costumes, poder de compra a
todos de uma maneira igual, eu sinceramente espero que a globaliza¢do ndo seja vivida por
todos. As evolucBes sociais que se tem na Europa matam muitas outras questfes que ainda
temos. Vivo aqui no Brasil e eu acho que isso ainda tem um peso enorme contra tudo que
almejamos de certa forma ter em nosso pais, socialmente falando. Eu seria incapaz de dizer
onde é melhor viver, justamente por dar valor ao que temos aqui e na Europa nao se pode ter
mais. € irreversivel. Entdo, sinceramente, ndo sei :-(

12) Quando (e como) surgiu a ideia do disco Passaro (i) migrante?

R: Quando vivia em Londres, entre 2001-2006, tinhamos um grupo chamado Projeto Illegal,
eu produzia e o MC era um imigrante Bahiano, formado em literatura que conhecia muitos
livros e escritores da nossa literatura. O Cias era mais velho do que eu, eu tinha 18 anos nessa
época, e ele me influenciou muito no sentido de abrir a cabeca pros julgamentos socias que
estavdmos vivendo ali também, ou seja, vocé sai se seu pais, porque ele te da condicBes
sociais de merda, e ao longo do tempo comeca a se interar que o teu reflgio também te
proporciona uma condicdo de merda. Bom... N6s compravamos muitos discos, especialmente
de musica brasileira, conheci muito da mdsica brasileira enquanto vivi em Londres. Um belo
dia encontramos um vinil de uma artista brasileira, Claudia, o0 nome do album era "P&ssaro
Emigrante"- 1978 (inversamente proporcional ao meu Passaro, haha) e claro, 0 nome nos
chamou muito a atencéo, curtimos este disco durante muito tempo, até hoje sou muito fa deste
trabalho. Quando ja vivia na Espanha, fazendo o meu curso de Engenharia de Audio, sentia a
necessidade de me afirmar como produtor, pois tinha langado coisas na internet, mas nao via
muito valor em um trabalho que néo fosse fisico, paupavel, por estarmos sempre metidos em
sebos, comprando e redescobrindo musica antiga, esquecida, sempre senti vontade de fazer
também um disco de vinil para que um dia ele também fosse redescoberto, enfim... A esta
altura, eu ja tinha vivido em outros quatro paises, ja conhecia bastante gente do meio e
também ja tinha uma opinido bastante madura sobre o assunto e resolvi dedicar o disco a essa
trajetdria, foi ai que resolvi reunir pessoas que conheci nessa caminhada e homenagear o disco
da Claudia.

13) Quem sédo (e de onde sdo) os parceiros que aparecem no seu disco? O que as
performances de vocés tém em comum?
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R: Os parceiros sdo Partnership of Sound (Londres), Elo da Corrente (SP), Indigesto
(Rio/Barcelona), Mamelo Sound System (S&o Paulo) e Pulcro (Barcelona)... Sobre as
similaridades das performances, eu ndo sei se tem muito em comum na verdade, sem divida
todos foram influenciados pela minha iniciativa, e talvez eu tenha introduzido certa energia
em comum no projeto, mas a Unica musica que decidi o tema foi a prdpria Passaro Imigrante,
pois queria abordar o assunto e o Indigesto adorou o tema, pois ele € um Mc do Rio de Janeiro
que vive em Barcelona e convive com os dilemas que citei antes, entdo para ele caiu como
uma luva. O que existe de certa forma em grande parte das performances é o sentido de
caminhar na contra direcdo da grande maioria, isso € 0 que a gente faz, quando faz rap,
questiona coisas que as pessoas tém preguica de falar ou nem se interam de que fazem parte
do cotidiano delas. Acho que esse é o fator comum, entdo se vocé esta de fora da maioria, se
sente exilado do convivio, ideias, costumes gerais e questiona isso, vocé ndo deixa de ser um
Péssaro Imigrante, ou "Estrangeiro”, como definiria melhor Albert Camus.

Opiniéo

14) Por que a divulgacdo das letras nunca € feita, quando se trata de rap-imigrante?
N&o sé no seu disco, mas em outros também, dificilmente se encontram encartes ou
musicas transcritas na Web... Esse comportamento configura na verdade algum tipo de
resisténcia?

R: Duvido muito que seja algum tipo de resisténcia, acho que é simplesmente pelo fato de rap
ser algo autodidata, feito sem escola, sem planejamento e sem muita perspectiva comercial,
ou seja, na grande maioria dos projetos existem diferentes pessoas cuidando de todo o
processo de producdo de um disco, vendas, distribuicdo, encartes, design... No rap foi por
muito tempo uma producdo de uma ou duas pessoas. Acho que é mais isso do que qualquer
outra coisa.

15) E possivel sobreviver de rap hoje em dia? ( Vocé vive da sua musica ou exerce outra
atividade?)

R: Olha, eu particularmente acho que se uma pessoa deixa de fazer tudo por algo e tem o foco
naquilo, é possivel viver de qualquer coisa. E claro que se tratando das artes é necessario que
haja um certo talento também... Mas, esse "approach™ autodidata traz alguns vicios que
atrapalham um individuo na hora de comercializar o seu produto, ou seja, para vender arte,
vocé também tem que conhecer o que € trabalho e TRABALHAR... Muitos artistas ndo estao
preparados para trabalhar e por conta disso ndo sobrevivem da sua arte. A menos que seu
talento seja incontestavel e impossivel de ignorar, existem casos. Hoje em dia eu vivo de
masica, sim, mas em diferentes sentidos. Fago musica para publicidade, filmes, videos, pecas
de teatro, trabalho como técnico de som com bandas e espetaculos teatrais e tenho um Selo
Discogréfico por meio do qual contrato outros artistas para langarem os discos deles pelo meu
selo. Tudo isso me proporciona a possibilidade de poder continuar fazendo a minha arte,
minha musica e ganhar algum dinheiro por este trabalho.
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16) E possivel, hoje, falarmos em uma corrente (i) migratéria do rap?

R: Acho que sim, que o rap também esta migrando para outras vertentes musicais, 0 que eu
acho que pode trazer coisas interessantes...Tem também a questdo do estilo musical estar
saindo do eixo Rio-SP a outras cidades e capitais do pais 0 que é excelente....Em se tratando
de efeitos migratorios, eu sou a favor de todos.

17) Quiais sdo seus planos e sonhos para o futuro?
R: Quero filhos, uma casa e seguir fazendo discos e encontrando outros muitos.
18) O que vocé pensa dessa “onda” de protestos que vem acontecendo no Brasil?

R:Eu acho 6timo, tudo! Claro que muitos estdo no meio das manifestacbes mais pelo sentido
de estar tomando uma cerveja na rua, mas no plano geral é super valido, sdo pedacos da casca
da ferida da Ditadura Militar caindo. Mesmo os acontecimentos violentos fazem parte, e no
final, os brutamontes que estdo ai quebrando coisas e causando vandalismo, séo apenas filhos
mal criados na "Patria Amada Brasil". Eu sempre achei que 0s pais sdo sempre 0S mais
responsaveis pelos atos de seus filhos, entdo o Estado deve ser o mais tolerante com toda a
situacdo, pois eles criaram TUDO!
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APENDICE B- ENTREVISTA COM (MC BETO)

ENTREVISTA REALIZADA POR E-MAIL, NO DIA 15/10/2013

e Dados biograficos:
01) Qual é o seu nome completo?
R: Roberto Araujo Ishikawa
02) Qual é a sua idade?
R: 41 anos.
03) Onde vocé nasceu?
R: No Brasil, Séo Paulo.
04) Como comecou a sua histéria com o rap?
R: Eu gostava de dancar Hip-Hop e um amigo Dj me deu uma fita dos Racionais MCS. Como
a realidade deles ndo era muito diferente da que eu passara na vida, resolvi escrever minhas
préprias letras.
Isso se iniciou no Brasil e tomou um rumo quando formei os Tensais MCS no Japédo. Conheci
0 Fabio Mesquita, que se apelidou Kyu, ou Q, em inglés, e fizemos nossa primeira
apresentacdo numa casa chamada Fuzzy em Hon Atsugi. Havia convidado uns japoneses dos
quais um trabalhava comigo e eles tinham uma banda chamada Hotch Potch Workshop que
posteriormente se juntaria para fazermos uma colaboracdo. A quimica foi tdo boa que nos
unimos como Tensais MCS e a partir dai vencemos uma audi¢do produzida pela Sony Music
Entertainment, Embaixada do Brasil em Téquio e o Clube do Brasil. Este foi 0 comeco de
tudo.
05) Qual é o seu grau de instrucéo?
R: Quinta série incompleta.
Sobre a imigracao e vivéncia no exterior:
06) Quando vocé decidiu sair do Brasil?

R: Aos 15, mas foi inviavel, entdo sai aos 17.

07) Como é a vida de um imigrante?
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R: basicamente cheia de dificuldades, sejam elas culturais, legislativas, discriminatorias ou
por falta de orientagdo, uma vez que aqui somos todos analfabetos em katakana,hiragana e
kanji.

08) Como € a vida de um (i) migrante?

R: A globalizacdo esta em vocé,entdo ela pode ser vivenciada por todos. Existem acordos
internacionais que favorecem blocos de paises e prejudicam outros, essa € a deixa para que se
crie um equilibrio no comércio exterior e a rodada de doha com todos seus entraves ja é um
grande inicio.

09) No Japdao, vocé sempre viveu de musica?

R: Nao, nunca vivi de musica. Ja paguei algumas contas, mas ndo vivo de musica.

10) Quando e como surgiu a ideia dos Tensais MCS?

R: Bem,0o nome surgiu da palavra tensai que significa génio. E como somos em 7
abrasileiramos a palavra para o plural. A histdria do grupo expliquei acima.

11) Quem séo (e de onde sdo) os integrantes do grupo?
R: Os membros sdo : MC Beto, brasileiro,lider; Pay-ment, japonés,musico e vice- lider; MC
Q,brasileiro,rapper; S.A.T-SKILL japonés,rapper; Roza,brasileira,singer e Rose,

brasileira,singer.

Eu, atualmente, moro em Tokyo, o Q esta no Brasil e o restante continua vivendo na provincia
de Kanagawa Ken,vizinha de Tokyo.

12) Quanto a formacdo do grupo, houve mudancas desde a sua criacdo? Por qué?

R: Nao houve mudancas, sdo 0s mesmos integrantes, embora estejamos inativos
momentaneamente.

13) Qual é o publico-alvo dos Tensais MCS?

R: No inicio era a comunidade nipobrasileira, atualmente qualquer pessoa sem discriminacao.
14) Onde vocés mais costumam (avam) se apresentar?

R: Ultimamente, Tokyo,Osaka,Gunma e em escolas e faculdades japonesas.

Opinido

15) Por que a divulgagdo das letras nunca € feita, quando se trata de rap-imigrante?
N&o sé no seu disco, mas em outros também, dificilmente se encontram encartes ou

musicas transcritas na Web... Esse comportamento configura na verdade algum tipo de
resisténcia?
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R: O rap tem letras compridas e muitas vezes complexas, no caso de letras bilinguais a
situacdo é pior ainda. N&o temos profissionais disponiveis para traduzir com e exatiddo e a
gravadora por questdo financeira limita as paginas de encarte. Obviamente que no mundo do
Hip- Hop existem grupos que por razdes proprias ndo divulgam suas letras, mas esse ndo foi o
NOSsO caso.

16) E possivel sobreviver de rap hoje em dia? (Vocé vive da sua mdsica ou exerce outra
atividade?

R: Depende, se for um criolo doido, um emicida, pode ser que sim. N&o devido as vendas de
CDS, mas as participacdes em shows,festivais,programas,etc. Aqui no Japdo, as portas para
artistas multiculturais sdo rarissimas e o mercado musical é um tanto monopolizado.
Sobreviver de rap aqui € uma incognita. Eu mesmo trabalho de eletricista ou de qualquer
trabalho que estiver disponivel para sustentar minha familia.

17) E possivel, hoje, falarmos em uma corrente (i) migratoria do rap?

R: Talvez sim. O problema é: qual tipo de rap? Comercial ou do movimento Hip-hop? O Hip-
Hop sem cunho social esta crescendo. Acho isso preocupante. Mas, no geral, acho possivel
sim, afinal o rap € um genero musical novo e busca esséncias musicais no mundo inteiro.

18) O que vocé pensa dessa “onda” de protestos que vem acontecendo no Brasil?

R: Legitima em alguns pontos e hipocrita em muitos outros. Sem defini¢des concretas e cheia
de brechas para os vandalos, intrusos da oposicdo, criminosos disfarcados de manifestantes e
oportunistas que se aproveitam do protesto. N&o vejo nada organizado, nem projetos,nem
reivindicagdes e nem solugdes alternativas mostradas com clareza. Pode até ser que o gigante
acordou, s6 que ele ainda ndo sabe o que fazer. Essa € a minha opiniao.



