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INTRODUCAO

As origens desse livro se encontram em pesquisas e reflexdes iniciadas ainda em
2006, por conta de um trabalho de iniciacdo cientifica. Surge com o intuito de melhor
compreender como se manifestam as relagdes socioculturais brasileiras na
contemporaneidade, com énfase no fenbmeno do deslocamento discursivo — margem
/centro. Observa e registra possiveis caracteristicas de rupturas e continuidades entre uma a
chamada cultura modernista (1920-1979) e a atual cultura contemporanea que se inicia por
volta dos anos de 1980, no Brasil. Faz um recorte, dentro da esfera cultural, para refletir
sobre os discursos de resisténcia e revide que inevitavelmente surgem da tensdo do
deslocamento discursivo que historicamente se deu na ordem: centro/margem; elite/povo;
Estado/nacdo. Esse deslocamento, a nosso ver, € uma das principais caracteristicas da
cultura contemporanea brasileira, pois surge num momento de fortes mudancas
sociopoliticas que faz surgir uma crenca (pos-ditadura militar) na democracia, tdo almejada,
considerada uma possivel forma de amenizacdo das diferengas socioeconémicas em nosso
pais. Contudo, a0 mesmo tempo surge também uma descrenca na ideologia de
representacdo utilizada pelas elites (culturais, econémicas, étnicas) para com 0 povo.
Dessa descrenca surge um rechago aos representantes que ndo sejam oriundos das préprias
comunidades. E em meio a este conturbado cenario sociocultural que germina nosso objeto
de estudo, a saber — o discurso marginal. Tomamos como sendo um exemplo emblematico
desse tipo de discurso a producdo literaria-musical de uma parcela da sociedade brasileira
que historicamente foi impedida de ter amplo acesso a cidadania, o rap é esse discurso e
nosso objeto de reflexao nesse livro.

Durante anos, tivemos a chance de nos defrontarmos com aspecto decisivo para
pensarmos a literatura contemporanea brasileira, a saber, certa ideologia do Modernismo
brasileiro que é produto do engajamento no projeto de nagédo brasileira de seus principais
produtores culturais, ao longo, sobretudo, da primeira metade do século XX. Esta ideologia
pode ser expressa por um esforco estético-politico de inclusdo social, isto é, um esfor¢o de
problematizar a auséncia dos homens e das mulheres das classes marginalizadas brasileiras

na esfera dos direitos da Nacdo. Artistas como Mario de Andrade, Candido Portinari,



Graciliano Ramos, Rubem Braga, dentre tantos outros, sdo exemplos de intelectuais
engajados no referido projeto; alguns mais criticos em relacdo aos limites desta inclusdo,
outros menos. Esses sdo, a seu modo, intelectuais a servico daquela ideologia que se
colocaram como “mediadores” entre as classes excluidas e a sociedade brasileira “justa”,
idealizada em sua utopia, diga-se, paternalista. Um dos impasses dessa ideologia dizia
respeito exatamente a isso: a existéncia de certo paternalismo em que, fosse o Estado
Brasileiro, fossem esses intelectuais, pretendiam ser 0s representantes das classes excluidas
— 0 que, claro, cassava o direito dessas classes de terem seus préprios representantes, sua
propria voz.

A contemporaneidade, dentre outros, deriva-se dos impasses daquele projeto de
nacao que se revelou plenamente como ideologia, ja na segunda metade do século XX. Nas
ultimas décadas, rappers e/ou escritores como Ferréz, Mano Brown, Gog, Sergio Vaz,
dentre outros, aparecem como criticos da ideologia de incluséo social. Nesse sentido, essas
reflexdes nos levaram a pensar no ‘sair de cena’ dos intelectuais do Modernismo e na
possibilidade de surgimento de novos perfis de intelectuais. Isso também nos levou a olhar
para novas formas de producdo artisticas que estdo atentas a pauta da inclusdo social, neste

caso entendemos que o rap &, na contemporaneidade, o principal género.



CAPITULO 1

DISCURSOS SOCIAIS PERIFERICOS: DA MARGEM PARA O CENTRO

Propomos de inicio uma breve reflexdo sobre a origem e o desenvolvimento do rap

no Brasil.

1.1 O rap e suas origens

O que é o rap? A palavra rap normalmente é usado como acrénimo para Rythm and
poetry ou Ryme and Poetry. No Michaelis, que é um dicionario de lingua inglesa, ela tem
varias significacBes, algumas muito apropriadas quando o caso é a referéncia ao género
musical rap: “pancada rapida”, “censura”, “conversa informal”, “discussdo”, dentre outros
(Cf. MICHAELLIS, 2010). A palavra ja se encontra nos dicionarios de lingua portuguesa do
Brasil. O Houaiss (2004) diz que rap ¢ “género de musica popular, urbana, que consiste
numa declamacao rapida e ritmada de um texto, com alturas aproximadas”. Diz o Aulete
(2009): “Género de musica popular, com ritmo bem marcado e letra recitada pelo vocalista,
no ritmo da musica”. No Novo Diciondario da Lingua Portuguesa (2001, p.730) aparece a
seguinte definicdo “género musical originario dos EUA, caracterizado por uma melodia
pouco desenvolvida e repetitiva e por letras muito extensas com contetido social”.

Salles (2004), embasado no Dicionario de relacBes étnicas e raciais, amplia o
conceito do termo rap afirmando que esse “deriva da giria para fala e refere-se ao género
meio falado, meio cantado que se tornou a traducdo musical da experiéncia afro-americana
das décadas de 1980 e 1990”. O fundamental Dicionario Grove de Musica é laconico em
relacdo ao verbete rap: “estilo de musica popular dos negros norte-americanos, consistindo
de rimas improvisadas, interpretadas sobre um acompanhamento ritmico; teve origem em
Nova York, em meados dos anos 70” (Dicionério Grove de Musica, apud, SALLES, 2004,
p.89,90).

Para tracar uma histéria critica do rap requer, primeiramente, que este seja

reconhecido ndo apenas como um género musical, mas como elemento constituinte de um



movimento estético-politico maior denominado hip hop. Isto significa demarcar que o rap
teve seu desenvolvimento em constante didlogo com outras formas de expresséo artistica: o
grafite (arte plastica) e o break (danca). Assim sendo, falar sobre rap remete,
impreterivelmente, ao movimento hip hop (Cf. TELLA, 1999; SALLES, 2004). O rap
como género musical origina-se na Jamaica, mais ou menos na década de 1960, quando
surgiram os sistemas de som, que eram colocados nas ruas dos guetos jamaicanos para
animar bailes. Nesses bailes os toasters, verdadeiros “avéos” dos atuais MCs (os Master of
Ceremonies, ou Mestres de Cerimdnias), promoviam intervengdes. Ali eles comentavam
assuntos como sexo, drogas, a violéncia das favelas de Kingston (capital da Jamaica) e a
situacdo politica da Ilha, como se tornou tradicional, depois, os MCs fazerem.

No inicio da década de 1970, muitos jovens jamaicanos foram obrigados a emigrar
para 0s EUA, devido a uma crise econdmica e social que se abateu sobre o pais. Um em
especial, o DJ jamaicano Kool Herc, introduziu em Nova York a tradi¢cdo dos sistemas de
som e do canto falado que foi se espalhando e se popularizando entre as classes mais
pobres. Desse modo, € inegavel que o surgimento e a difusdo do rap e do movimento hip
hop se deram em decorréncia das tensbes provocadas pelos contrastes sociais nos EUA e
nos demais centros urbanos do mundo (Cf. TELLA, 1999; SALLES, 2004).

Contudo, o rap ndo se limitou apenas as classes menos favorecidas sécio-
economicamente, ja que por algum motivo, a partir de 1990, comecou a ser consumido
principalmente pelos jovens de classe média-alta (classe essa que em geral € composta por
familias brancas e ricas) no Brasil. E fato que o rap tem consciéncia disso, como nos

mostra o trecho a seguir de “Negro Drama”, do grupo paulistano Racionais MCs:

Ei,

Senhor de engenho,

Eu sei,

[..]

Inacreditavel, mas seu filho me imita,
No meio de vocés,

Ele é o0 mais esperto,

Ginga e fala giria,

Giria ndo dialeto,




Esse ndo é mais seu,
Ho, subiu

Entrei pelo seu radio,
Tomei,cé nem viu,
Nois é isso ou aquilo,

0O qué?,cé nao dizia,
Seu filho quer ser preto,
Rha, Que irbnia,

Cola o péster do 2Pac,
Que tal, que cé diz,
Sente 0 negro drama,
Vai,tenta ser feliz,
(RACIONAIS MCs, 2002, grifos nossos)

E visivel a consciéncia do MC de que seu rap arrebanha os filhos de uma parte da
sociedade que por muito tempo o discrimina e o exclui, esse é o fator predominante no

trecho.

1.2 - O rap e 0 hip hop no Brasil

As primeiras manifestacdes da cultura hip hop e consequentemente do rap, em
nosso pais, se ddo por volta de 1988, principalmente em S&o Paulo. No entanto, é no Brasil
dos anos de 1990, em meio a toda efervescéncia nos campos politico, social e econdmico,
que o rap se manifesta com mais intensidade e se apropria, mesmo sem “autoriza¢do”, do
espaco urbano. Isso foi possivel porque o rap, tal qual o conhecemos hoje, sofreu mudancas
em relacdo a sua matriz jamaicana. Mudou porque as relagdes sociais mudaram na
passagem do mundo moderno para 0 contemporaneo.

Essas mudancas fizeram com que o rap produzido no Brasil apresentasse um modo
singular de apropriacdo do discurso, do espaco urbano e do agir coletivo dos moradores das
periferias urbanas. Sdo poemas em que predominam temas relacionados as periferias
brasileiras, versos engajados que tentam convencer, motivar e mobilizar seus ouvintes. Esta
associado exclusivamente as experiéncias dos jovens afrodescendentes espalhados nas
periferias urbanas do Brasil. Ao mesmo tempo em que se faz singular mantém as

referéncias aos temas sociais e a identificagdo com o passado histérico.



N&o raro, veremos no discurso do rap referéncias a esse desejo de (re)construcéo da
identidade negra agregada a um desejo de construcdo de uma auto-imagem positiva. 1sso se
da por meio de um discurso social de protesto, sempre relacionados a vida da periferia, a
violéncia sofrida pela populacdo pobre e, sobretudo, negra. Também sdo fortes as alusdes
ao contexto sociopolitico, principalmente do século XIX e inicio do XX, e aos fatos
historicos em que pessoas de cor negra figuram como protagonistas: “Ontem senzala, hoje
favela”; “Precisamos de um lider de crédito popular / Como Malcom X em outros tempos
foi na América / Que seja negro até os 0ssos, um dos nossos/ E reconstrua nosso orgulho
que foi feito em destrogos” (RACIONAIS MCs, 1993). E também referéncias diretas as
personalidades que se tornaram icones de justica e tolerancia e que, reconhecidamente ao
longo da histéria, lutaram, por meio do discurso, contra o 6dio racial e a segregacgéo: “gente
que acredito/ gosto e admiro/ brigava por justica e paz/ levou tiro: Malcom X, Ghandi,
Lennon, Marvin Gaye, Che Guevara, 2Pac, Bob Marley e o evangélico Martin Luther
King” (RACIONAIS MCs, 2002). Configuram-se desse modo, por meio do rap, as
referéncias de identificacdo dos grupos negros contemporaneos com seus antepassados,
mantendo sempre, em seu discurso, o carater critico subversivo de resisténcia, ou seja, a
palavra negada outrora é agora (re)tomada, ganhando forc¢a e eco na voz do rapper.

O rap é o género discursivo (o discurso verbal) do movimento hip hop. Este
movimento pode ser entendido como sendo uma manifestacdo cultural de amplo espectro
que inclui, dentre outros, musica, literatura, artes plasticas, danca e consciéncia
sociopolitica. Sua origem estad ligada aos movimentos de resisténcia e luta contra as
manifestaces de discriminacdo e a falta de participacdo politica imposta historicamente as
comunidades negras e pobres da Jamaica e dos Estados Unidos. Para Big Richards,

O hip hop tem um aspecto social muito forte, tanto no Brasil como em
outros paises. Todos os elementos do hip hop, de alguma forma,procuram
levar uma mensagem, uma espécie de dendncia da realidade vivida na
periferia. Passar informagdo, uma mensagem consciente é muito
importante na cultura HIP HOP. Os dois pilares do movimento séo a
atitude e a conscientizagdo. Claro que a diversdo também faz parte da
cultura (RICHARDS, 2005, p. 35).



No Brasil, segundo Marco Aurélio Paz Tella, o rap se tornou a expressao mais

importante para a propagacdo do movimento hip hop:

Dentre as artes do movimento hip hop, o rap ganha destaque em virtude
do fato de ser um veiculo no qual o discurso possui o papel central, e por
intermédio dele o rapper transmite suas lamentagdes, inquietacdes,
angustias, medos, revoltas, ou seja, as experiéncias vividas pelos jovens
negros nos bairros periféricos. A periferia torna-se o principal cenério
para toda a producdo do discurso do rap, encaradas de forma critica,
denunciando a violéncia policial ou nédo, o trafico de drogas, a deficiéncia
dos servicos publicos, a falta de espacos para a pratica de esportes ou de
lazer e o desemprego. Em meio a esse conjunto de denincia e protesto,
ganha destaque o tema do preconceito social e, principalmente, o racial
(TELLA, 1999, p. 52)

Os préprios rappers qualificam a sua apari¢cdo na vida social brasileira como um
“efeito colateral que seu sistema fez” (RACIONAIS MCs, 1998) — em suas falas ha uma
tentativa de dialogar criticamente com a sociedade branca da zona sul (o “sistema”),
apontando suas mazelas. O tipo de sistema referido é aquele criado por homens brancos
que exclui toda e qualquer “minoria”, principalmente negros e pobres: “me ver pobre, preso
ou morto ja é cultural” (RACIONAIS MCs, 2002). Para Tella (1999) o rap brasileiro
transformou-se num género construtor de identidades e que influenciou diretamente a
formagdo de uma consciéncia critica-subversiva frente & violéncia e a exclusdo praticada
contra a populacdo negra no Brasil. O mesmo autor acredita ainda que o rap, por meio
dessa conscientizacdo, possui a funcdo de romper com as ideologias de exclusdo que ainda

insistem em habitar o imaginario social brasileiro. O rap segundo ele é também:

[...] uma manifestacdo que salvaguarda um comportamento critico e
propositivo dos problemas sociais que afligem uma parcela significativa
dos jovens afro-descendentes. Os rappers constroem representacdes da sua
propria realidade e de acordo com o0s interesses e as ideologias dos
grupos. Eles fazem de sua realidade social, local, cultural e étnica o ponto
de partida para rompimentos éticos, estéticos, simbdlicos, historicos e
imaginarios da sociedade. (TELLA, 2000, p. 230)



Assim, hoje, no Brasil, o rap segue desenvolvendo o papel de desalienador social,
conscientizando os jovens das periferias e parte dos jovens do “asfalto”.

1.3 - O rap na contemporaneidade: problematicas do género

Para desencadear a discussdo sobre o rap, como este sendo um género
contemporaneo, seguimos na esteira do pensamento de Bakhtin (2002), que aponta 0s
géneros como sendo formas discursivas relativamente estaveis, ou seja, sao configuragdes
discursivas que sofrem influéncias de seu tempo implicando em mudancas nos contextos
historico, discursivo e social. Desse modo, deve-se entender que se ha mudancas nas
relagdes sociais essas mudancas alteram os géneros discursivos.

Assim, a escolha do género determina a forma de ver a realidade. Nesse sentido,
trazendo a discussao para o género rap, este seria a forma escolhida pelo MC para retratar a
realidade que o cerca. A partir disso, pode-se dizer, preliminarmente, que, como género, 0
rap é fruto das relagdes sociais de exclusdo que se dao na contemporaneidade. O rap como
discurso também pode ser entendido ainda sob a Gtica bakhtiniana, no sentido de que os
sujeitos produtores desse género ndo sdo assujeitados todo o tempo as condigdes socio-
historicas e as posicdes que ocupam dentro de determinadas conjunturas (Cf. BAKHTIN,
2003). Pelo contréario, o discurso do rap se mostra como sendo um discurso de sujeitos
conscientes e que usam uma linguagem prépria como “revide” para romper a exclusao que
0 poder hegeménico Ihes impde.

Esse mesmo discurso pode também ser analisado sob a 6tica Foucaultiana (2010).
Esta pode ser aplicada se consideramos que no discurso do rap, esta inserido uma postura
de confronto, uma espécie de contra-discurso, que geralmente € direcionado aos aparelhos
controladores e produtores de ideologias de exclusdo, racistas e discriminatorias como

afirma Michel Foucault em A ordem do discurso, diz ele:

[...] em toda sociedade a producdo do discurso é a0 mesmo tempo
controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certo numero de



procedimentos que tem por funcdo conjurar seus poderes e perigos,
dominar seu acontecimento aleatdério, esquivar sua pesada e temivel
materialidade.

E continua:

Em uma sociedade como a nossa, conhecemos, é certo, procedimentos de
exclusdo. O mais evidente, 0 mais familiar também, é a interdi¢do. Sabe-
se bem que néo se tem o direito de dizer tudo, que nédo se pode falar de
tudo em qualquer circunstancia, que qualquer um, enfim, ndo pode falar
de qualquer coisa (FOUCAULT, 2010, p. 8-9).

Foucault aponta que a producdo do discurso sempre foi controlada e vigiada pelos
aparelhos criados pelo Estado, possivelmente, devido ao poder de mobilizacdo que este
pode exercer sobre o contexto social. O que pode ser visto também, é o reconhecimento, de
um dos intelectuais mais influentes do século XX, de que ndo pode falar tudo aquilo que
queria e deveria falar. Entende-se dai que o controle do discurso social é de extrema
importancia para manter o poder estabelecido e é justamente ai que o discurso do rap surge
como subversivo, pois tenta escapar desse controle e rasurar o discurso hegeménico.

Assim sendo, o rap se torna, na contemporaneidade, a voz audivel daqueles que por
muito tempo foram cerceados do poder de falar pelos aparelhos de repressdo discursivos do
Estado. Desse modo, o discurso do rap é o de individuos que até entdo sofreram exclusao e
agora se apresentam como sujeitos participantes de um movimento que busca a sua propria
subjetividade, a subjetividade do gueto, da sua comunidade, uma subjetividade
compartilhada (Cf. MUNANGA, 2006; ATHAYDE, 2005; SPIVAK, 2010).

Sendo o rap um género reconhecidamente contemporaneo nao é nenhum equivoco
dizer que o rap desenvolve-se em meio a “sociedade do espetaculo” (Cf. DEBORD, 2003),
onde o que é de interesse, 0 que serve para a manutencdo do poder estabelecido é
explicitado, e 0 que ndo é fica escamoteado. Assim sendo, 0 rap surge e se constroi para
tornar visiveis as invisibilidades que a sociedade do espetaculo tenta esconder, ou seja, é a
exposicao publica da condicéo de exclusdo de parte da populagdo brasileira que, néo raro, é

negra e pobre pelo Estado.



O rap expde ainda a singularidade da condicdo de vida de seus produtores. E fruto
de um momento histérico marcado pelo embate entre a segregacdo racial e 0 movimento de
luta pelos direitos civis dos negros, desencadeado a partir da década de 1960 na Jamaica e
nos Estados Unidos. Logo depois foi disseminado para varios paises que assimilaram o rap
ao seu modo e o produziram a partir de suas singularidades. Sobre isso, José Carlos Gomes
da Silva (1999), menciona que o rap brasileiro realiza uma critica a0 mito da democracia
racial, denuncia o racismo e a marginalizacdo da populacdo negra e procura re-elaborar a
identidade negra de forma positiva. Desse modo, o rap € visto, pelo poder hegemdnico,
como uma espécie de fruto social indesejado; e como forma de resisténcia e revide pelos

seus produtores.

1.4 — Rap e suas tensoes: literatura? Cancgédo?

Como vimos anteriormente, 0 rap surge em meio as transformacdes sociais,
politicas e econdmicas que ocorreram nos anos de 1980, época de intensas e profundas
mudancas mundiais e nacionais tais como: a dissolucdo da Unido Soviética, a queda do
Muro de Berlin, instalacdo da chamada Globalizacdo, o surgimento da Internet e 0 aumento
significativo da influéncia da midia televisiva sobre a vida social (surge dai a sociedade do
espetaculo). No Brasil, o reflexo destas transformacbes acendeu um intenso desejo de
participacdo social, nas decisbes politicas, principalmente das classes menos favorecidas
econdmica e politicamente (Cf. ZALUAR, 1998). Conhecer um pouco do cenario sécio-
politico brasileiro dos anos de 1980 e 1990 é relevante para compreendermos as
manifestacdes sociais que ocorreram nesse periodo e a postura que foi adotada por parte da
populacdo excluida e marginalizada.

Apds muito tempo de controle militar, a eleicdo (mesmo que indireta) do primeiro
presidente civil pés-regime militar, deu ao Brasil ares mais democraticos. Na pratica, isso
assegurou & maioria da populagdo o direito de participar da vida politica nacional, pelo

menos no papel. A consolidacdo do processo de redemocratizacdo do pais, a partir da



formulacdo da Constituicdo de 1988, trouxe consigo o que podemos chamar de uma certa
euforia social, uma renovacgdo da esperanca, calcada numa possibilidade de crescimento
econémico, desenvolvimento cultural e possivel amenizacdo da forte exclusdo social ha
muito presente em nosso pais. Porém, tempos depois se percebeu que apesar da instalacdo
de um Estado formalmente democratico e do aumento, ainda que timido, da participacao
popular na vida politica, a realidade das camadas menos favorecidas economicamente
continuava a mesma e para alguns ficara até pior. Como consequéncia disso, comecam a
surgir movimentos com certa organizacdo reivindicando principalmente a reforma agraria
(MST), devido & imensa concentragdo de terras em poucas mdos. Compdem esse quadro, as
manifestacdes sindicais, de onde emergem Luis Inacio Lula da Silva e a voz das camadas
excluidas contra os altos indices de desemprego do periodo e a consideravel excluséo social
que atinge principalmente a populacéo de cor negra. Nesse contexto, pode-se dizer também
que a (re) democratizacao brasileira trouxe a tona a discussdo sobre o carater multirracial da
nossa sociedade, sobretudo, com relacdo ao negro (Cf. MUNANGA, 2006, ZALUAR,
1998).

Nesse quadro de democracia pos-regime militar algumas questdes incomodas
comecavam a ganhar voz, tais como: o porqué ainda era insignificante a presenca de negros
no alto escaldo do funcionalismo publico, no poder judiciario, nas forcas armadas, no alto
clero e nos comandos das policias civis e militares (Cf. MUNANGA, 2006) A participacao
do negro na sociedade estava muito aquém em vista de outros avancos democraticos. E em
meio a esse contexto que surge o discurso critico-subversivo do rap brasileiro.
Apresentamos, agora, algumas caracteristicas desse tipo de discurso, a saber:

e resisténcia, enfrentamento e contestacdo frente ao discurso hegemonico promovido por
uma sociedade excludente;

e denuncia a auséncia do Estado nas comunidades periféricas (favelas);

e protesto e revolta contra exclusdo social historicamente imposta as suas comunidades;

e busca por uma conscientizacdo sociopolitico dos individuos inseridos nas realidades

daquelas comunidades;



postura de enfrentamento a um discurso que desqualifica, reduz, exclui e oprime seres

humanos em funcéo de sua cor de pele e/ou posicao social.

o transformacdo do presente visando um melhor futuro para suas comunidades;

e desconstrucdo de uma imagem depreciativa e de submisséao pacifica;

e promocdo do orgulho e da auto-estima de ser negro a partir da construgéo de uma auto-
imagem positiva;

e énfase num desejo de libertacdo tanto individual como coletiva.

Com isso, alias, podemos dizer que pelo simples fato de existir, 0 rap ja se torna
subversivo, isso no sentido de ser a voz daqueles que ao entender do discurso hegeménico,
ndo deveriam nunca falar (Cf. SPIVAK, 2010; FOUCAULT, 2006; LEJEUNE, 2008). O
MC parece tomar para si 0 dever de denunciar a falta de voz, de participacdo social das
comunidades desprovidas representacdo politica. Sem davida, esta engendrada no discurso
do rap uma espécie de ideologia ativista que — no limite — se manifesta a partir de uma
conscientizacdo sociopolitica dos individuos oriundos das periferias. Nesse sentido, sdo
individuos que conseguiram absorver, a seu modo, enunciados orais e escritos, mais que
isso, aprenderam a dominar o codigo linguistico da escrita o qual resultou na producdo de
textos que sao empregados em situacdes de participacdo social. Desses individuos, pode-se
dizer que sua acéo assemelha-se a um fazer intelectual (Cf. SAID, 2005; SARTRE, 1999;
AREDENDT, 2007).

1.4.1- Rap € literatura?

Como vimos rap é um acronimo. Refere-se & Rythmn and Poetry (ritmo e poesia).
Partindo disso, o desenvolvimento dessa discussdo se da a partir das seguintes perguntas: a)
0 rap sendo poesia € literatura? a) sendo ritmo é masica?

Parece facil responder que rap € poesia. As rimas e a énfase na sonoridade séo

elementos suficientes para falarmos que o rap é poesia. Nada disso, contudo, responde as



nossas questdes feitas acima. Sobretudo, porque a controvérsia ndo é de hoje e os conceitos
seja de literatura, seja de mdsica, ndo sdo inequivocos.

De fato, muitas séo as possibilidades de respostas a essas perguntas, seja para negar
seja para afirmar a existéncia de um carater literario no rap produzido atualmente. Sobre
isso, Ecio Salles é categorico “¢ evidente que existem dificuldades para reconhecer no rap
uma forma de literatura — e, diga-se de passagem, mesmo o reconhecimento do status de
mausica lhe é dificultado” (2004, p. 90). Como se Vvé, ndo é nada facil conceituar o rap
devido, talvez, aos multiplos e fragmentados contextos que caracterizam a ordem social na
contemporaneidade. Desse modo, faz-se necessario lancar um olhar panoramico sobre 0s
principais conceitos do que se entende por literatura e masica contemporaneamente.

Como se sabe as nocBes sobre o que € literatura variam muito de acordo com a
época, no entanto, ndo se pode negar que boa parte das ideias de Platdo e Aristoteles ainda
fornece as bases para se esbocar uma resposta a essa pergunta. 1sso porque ndo podemos
esquecer ainda que grande parte da cultura ocidental seja heranga dos gregos antigos.
Assim, estabelecer um conceito de literatura ndo € nada simples, pois depende de contextos
historicos, referéncias culturais e valores sociais. E relevante entender que a nocdo de
literatura é compreendida, de modo geral, como sendo o exercicio artistico da linguagem,
ou seja, esta diretamente ligada a arte. Desse modo, é muito mais coerente, falar em
“conceitos de literatura”, pois diante de uma variedade tdo grande de producéo cultural
escrita como a que se desenvolve nos nossos dias, seria um equivoco proclamar um unico
conceito de literatura, ja que, ao se fazer isso, sera excluida toda uma gama de producdes
(incluindo-se ai o rap) que também utilizam a linguagem verbal para se expressar artistica e

culturalmente, como afirma Compagnon:

Identificar a literatura com o valor literario (0s grandes escritores) é, ao
mesmo tempo, negar (de fato e de direito) o valor do resto dos romances,
dramas e poemas, e, de modo mais geral, de outros géneros de verso e de
prosa. Todo julgamento de valor repousa num atestado de exclusdo. Dizer
que um texto é liter&rio subentende sempre que um outro ndo é
(COMPAGNON, 2003, p.33).



Como se V&, é de imensa complexidade afirmar ou negar a literariedade de um texto
ou obra, ja que isso, como afirma o autor de O Deménio da Teoria (2003), gera um atestado
de excluséo.

Para Jean-Paul Sartre a literatura € e deve sempre ser engajada, deve ser um agir no
mundo, um fazer intelectual que intervém na realidade social para muda-I4, privilegiando
sempre a liberdade humana. E o caminho por onde se deve agir no mundo publico, ou seja,
produzir literatura é desse modo, produzir um discurso que promova uma espécie de

engajamento sdcio-politico por parte de seus produtores:

Pois ndo se pode exigir de mim, no momento em que percebo que minha
liberdade esta indissoluvelmente ligada a de todos os outros homens, que
eu a empregue para aprovar a servidao de alguns dentre eles. Assim, quer
seja ensaista, panfletario, satirista ou romancista, quer fale somente das
paixdes individuais ou se lance contra o regime social, o escritor, homem
livre que se dirige a homens livres, tem apenas o Unico tema: a liberdade.
[...] Felizmente a maioria - compreendiam que a liberdade de escrever
implica a liberdade do cidaddo. N&o se escreve para escravos. A arte da
prosa é solidaria com o Unico regime onde a prosa conserva um sentido: a
democracia. Quando uma é ameacgada, a outra também é. Qualquer que
seja 0 caminho que vocé tenha seguido para chegar a ela, quaisquer que
sejam as opinides que tenha professado, a literatura o lanca na batalha;
escrever € uma certa maneira de desejar a liberdade; tendo comecado, de
bom grado! ou a forga vocé estara engajado (SARTRE, 2004, p. 52-3).

Contemporaneamente, Marcia Abreu, em Cultura letrada literatura e leitura
(2006), amplia a discussdo, pluralizando o conceito. Assume uma postura critica perante o
ran¢coso conceito classico de literatura. Na obra, a autora defende, entre outras, a ideia de
que ¢é imprescindivel abrir mdo de empregar aos textos contemporaneos um unico critério, o
classico principalmente, de avaliacdo, e que se passe a compreender cada texto e cada obra
dentro do sistema de valores em que foram criados. Ou seja, é preciso que se olhe numa
direcdo onde os padrfes classicos sejam rechagados, isso no sentido de serem o modelo
unico de avaliagdo, como ainda muito se faz. Afirma ainda a autora: “a apreciacdo estética

ndo é universal: ela depende da insercdo cultural dos sujeitos. Uma mesma obra € lida,



avaliada e investida de significagOes variadas por diferentes grupos culturais” (p.80). E vai
além, expde um exemplo interessante de como € equivocada a questdo da avaliacdo, dos

textos, que pode nos ajudar a pensar o rap, nesse contexto. Pondera a autora:

Se avaliarmos Hamlet com os padr@es africanos, a tragédia parecera um
completo non-sense. Da mesma forma, se um poema moderno, um samba-
enredo ou uma tragédia forem julgados com os critérios proprios a poética
dos folhetos parecerdo mal feitos e esteticamente ruins. A convencao dos
folhetos ndo serve para avaliar outra coisa que ndo os folhetos [...] Na
maior parte do tempo, 0 gosto estético erudito é utilizado para avaliar o
conjunto das producdes, decidindo, dessa forma, o que merece ser
Literatura e o que deve ser apenas popular, marginal, trivial, comercial
(ABREU, 2006, p. 80).

Pode-se dizer que as afirmagdes de Abreu vdo ao encontro das de Compagnon.
Ambos direcionam seus olhares apontando, sobretudo, a necessidade de se langar um olhar
contemporaneo para a producao textual da atualidade. Ou seja, para ambos, o que se produz
atualmente deve ser avaliado a partir de critérios contemporaneos, concernentes aos
contextos em que o objeto cultural a ser avaliado pertence. Isso deve ser feito, para que ndo
se corra o risco de se atribuir valor inferior a um texto e superior a outro devido a origem de
seus produtores e as posi¢es sociais que ocupam, ou ao fato de o género ser novo em si.

Sobre isso Abreu pondera ainda que:

[...] a literatura erudita pode interessar a comunidades afastadas da elite
intelectual, ndo porque devam conhecer a verdadeira literatura, a
auténtica expressdo do que de melhor se produziu no Brasil e no mundo,
mas como forma de compreensdo daquilo que setores intelectualizados
elegeram como as obras imaginativas mais relevantes para sua cultura. Do
mesmo modo, pode-se estudar e analisar os textos ndo canonizados, o que
para alguns significara refletir sobre sua prépria cultura e para outros, 0
conhecimento das variadas formas de criagcdo poética ou ficcional. Ndo ha
obra ruins em definitivo. O que ha sdo escolhas — e o poder daqueles que
as fazem. Literatura ndo é apenas uma questdo de gosto: é uma questdo
politica (ABREU, 2006, p. 112).



Continuando a discusséo em torno dos conceitos de literatura, agora, a partir de uma
possivel manifestacdo literaria existente no rap, Ecio de Salles, ao retomar o conceito de
“literatura menor” cunhado por Deleuze ¢ Guattari, aponta que por esse viés o rap pode sim

ser entendido como literatura, afirma ele:

Poderiamos falar do rap como uma literatura menor? Creio que sim.
Afinal, ndo tenho davida que os negros, de qualquer parte do mundo, que
fazem rap sdo também autores “menores”, que inclusive se expressam
numa lingua peculiar, marcada pelos tracos de um modo negro de ser.
Ressalte-se ainda que aqui estamos falando de uma minoria ndo em
termos absolutos, mas uma minoria politica, 0s negros e pobres; 0 que nos
leva a segunda caracteristica. Esta refere-se ao fato de, nas literaturas
menores, tudo se tornar politico. Se nas grandes literaturas a relacdo entre
os diversos casos individuais formam um bloco Unico, nas literaturas
menores 0 caso é outro: seu espago exiguo faz com que cada caso
individual seja imediatamente ligado a politica (SALLES, 2004, p.93).

O mesmo autor aponta ainda um efeito de resisténcia nesse tipo de enunciacao:

No rap, pode-se detectar essa caracteristica tanto por sua constante
enunciacdo de uma identidade disruptiva quanto pelo carater combativo
das falas e das atitudes dos rappers, voltados contra uma ordem social que
consideram racista e opressiva (SALLES, 2004, p.94).

Como se Vé, Salles acredita e defende que o rap pode sim ser considerado literatura,
mas ndo aquela feita por homens brancos, ricos e academicamente letrados, produzida, néo
raro, para disseminar o discurso dominante de exclusdo sobre outros grupos sociais.
Entende o rap como sendo fruto (ainda que indesejado) de uma sociedade que exclui e
oprime os individuos pertencentes a grupos sociais vistos como sendo minorias politicas
como € historicamente o caso dos negros e dos pobres.

O género rap pode ser entendido como um suporte, criado por individuos excluidos,
utilizado para disseminar uma ideologia ativista na esfera sociopolitica por meio de um
discurso que vai de encontro ao discurso dos grupos dominantes, um contra-discurso. Uma

especie de revide, uma tomada consciente de posicdo por parte de individuos



historicamente excluidos, e que agora deixam ou tentam deixar a condi¢do de objetos do
discurso para serem sujeitos do discurso: “nao foi sempre dito que negro ndo tem vez entdo/
olha o castelo irmdo/ eu era a carne agora sou a propria navalha” (RACIONAIS MCs,
2002). Desse modo, o rap possibilitou que individuos, tradicionalmente excluidos como
sujeitos do processo simbolico, pudessem entrar em cena para produzir sua propria
imagem, dando origem a uma espécie de deslocamento do discurso pautada numa intensa
movimentacdo cultural advinda ndo mais dos centros, mas dos guetos.

A discussdo a respeito de conceitos de literatura serve para pensarmos este género
como sendo, na contemporaneidade, uma manifestacdo artistico-cultural, seja da palavra
cantada seja da palavra escrita que apresenta ao mesmo tempo um discurso lirico e critico
subversivo. Ou seja, 0 rap é entendido aqui como sendo um discurso de sujeitos excluidos
com intuito de construir uma auto-imagem positiva e um lécus de enunciacdo que sai da
margem rumo 0 centro e que apresenta tracos artisticos em sua composi¢do. Faz isso
utilizando uma linguagem artistica — a poesia —, que por muito tempo foi sinébnimo de arte
erudita produzida para retratar e enaltecer os “feitos” dos povos dominantes (exemplo disso
¢ a epopéia), mas que no rap se torna um discurso de resisténcia frente a condicdo de
exclusdo e subalternidade de individuos de cor negra, pobres e geralmente sem acesso ao

mundo letrado da academia. Pois, como afirma Salles:

O rap, contudo, se estabelece de maneira a confrontar os critérios dessa
cultura letrada. Portanto, pode-se dizer que o rap é uma forma de
expressdo desterritorializada ndo somente em relacdo a lingua na qual se
expressa, mas — uma vez que privilegia a voz no lugar da escrita
desterritorializada em relagdo a propria literatura numa acepgdo mais
ortodoxa (SALLES, 2004, p.96).

1.4.2- O rap é cancéo?

Aparentemente parece ser mais facil, num contexto mais amplo, reconhecer no rap
0 estatuto de musica. A batida firme que acompanha o canto dos MC’s atesta o ritmo no

qual o rap se estrutura. Porém, isso ainda é pouco para sermos categéricos em afirmar que



0 rap é masica e menos ainda que € cancdo. Por isso, faz-se necessario buscar conceitos
que apresentem um melhor embasamento tedrico sobre esse assunto.

Genericamente, 0 que se entende como sendo musica vai desde composi¢des
milimetricamente organizadas como as sinfonias até formas aleatorias e improvisadas como
0 jazz (TATIT, 2004). Constitui-se basicamente em combinar sons e siléncio seguindo uma
pré-organizacdo ao longo do tempo. E considerada por diversos autores como uma pratica
cultural e humana. Atualmente ndo se conhece nenhuma civilizacdo ou agrupamento que
ndo possua manifestagdes musicais préprias. Embora nem sempre seja feita com esse
objetivo, a musica pode ser vista como uma forma de arte, entendida por muitos como sua
principal fungéo.

No imaginario coletivo popular tudo € masica, seja o rap, 0 sertanejo, o axe, o funk,
0 rock, o samba, o choro, a bossa nova e todos 0s outros ritmos que utilizam o som e o
siléncio. No entanto, afirmar que tudo € musica, pelo fato de todos possuirem ritmo, nos
remete a mesma problematica que decorre no campo da literatura, pois, como vimos, nem
todo texto que utiliza a linguagem escrita artisticamente é considerado literatura; da mesma
maneira que nem todo ritmo é musica. Essa problematica se levanta também na mausica, ja
que os conceitos aplicados também variam muito de acordo com a cultura e 0 contexto
social de cada comunidade.

Dentro da esfera das “artes”, a musica pode ser classificada como uma arte de
representacdo. Caracteristica também encontrada na literatura, claro que guardadas as
devidas singularidades. Assim como na literatura, existem a prosa € 0 verso que se
desdobram em géneros como romance, conto, crénica, poesia — a musica também é dividida
em géneros. Contudo, as linhas divisorias e as relacdes entre os géneros musicais sao
muitas vezes sutis, algumas vezes abertas a interpretacdo individual e ocasionalmente
controversas, como muito acontece na literatura.

De acordo com Katia Maheirie (2003), a musica € uma forma de linguagem,
expressao do pensamento afetivo e possui uma funcéo simbolica, posto que revela e traduz

uma época ou um fato, necessitando ser compreendida como um produto histérico-social:
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[...] é possivel afirmar que ela (a musica) produz elementos novos
no cotidiano dos sujeitos, constituindo-se como uma mediadora na
construcdo de identidades coletivas. Cada caracteristica que compde
a musica popular nos seus diversos géneros e estilos participa do
cotidiano dos sujeitos. O sujeito subjetiva tais caracteristicas e as
objetiva de volta, em forma de idéias, posturas, modo de andar,
falar, vestir, dancar e de perceber o mundo em que esta inserido
(MAHEIRIE, 2002, p.41).

Em termos brasileiros, Musica Popular Brasileira (MPB) é o produto resultante de

uma ideologia que surge por volta de 1920, no intuito de disseminar uma ideia de “povo
brasileiro”, algo utilizado pelos republicanos para dar a intengdo de coesdo entre as
camadas mais e menos abastadas da sociedade. O samba foi 0 género mais utilizado nessa
ideologia (veremos isso de forma aprofundada, mais adiante). Associa-se ai elementos
extra-musicais, como textos (letra de cancio), padroes de comportamento e ideologias. E
subdividida em incontaveis subgéneros distintos, de acordo com a instrumentacao,
caracteristicas musicais predominantes e o0 comportamento do grupo que a pratica ou ouve.
Dentro da esfera da MPB estd a cancéo. Esta tal qual a conhecemos hoje, sempre foi
utilizada para vincular contelidos que expressavam prazer e dor, talvez, por isso ndo raro
veremos a cancdo sendo o instrumento de expressdo dos prazeres e dores de ricos e pobres,
negros e brancos, orientais e ocidentais. Contudo, a cancdo atualmente estd em meio caos
do mundo contemporaneo e por isso sofre influéncias de mercado que a coloca, assim como
a literatura, e as outras manifestacGes artisticas nas prateleiras do capitalismo de consumo.

No Brasil, a cancdo esta associada a movimentos culturais populares, dai surge a
sigla MPB. Esta consolida-se somente apds a urbanizacdo e a industrializacao brasileira e
com a formacdo de uma sociedade de consumo. Tornou-se o tipo musical iconico do
século XX, apo6s ser tomada como um dos principais produtos da industria cultural.
Atualmente segue tendéncias e modismos e muitas vezes é associada a valores puramente
comerciais, porém, ao longo do tempo, incorporou diversas tendéncias vanguardistas (Cf.
TATIT, 2004).

No conceito Luiz Tatit (2004), cancdo é a composicdo que se forma da juncdo entre
duas linguagens distintas: a melodia musical e o texto literario. Nela, o cancionista se

equilibra, conseguindo cativar a confianga do ouvinte, muitas vezes
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intuitivamente, demonstrando dominio entre os varios elementos melddicos e linguisticos,
numa entoacdo préxima do coloquial. E exatamente na interacdo entre o texto linguistico e
o0 texto musical que a cancdo constroi o seu sentido (Cf. TATIT, 1994). A partir dessa
teoria, Tatit vem propondo um método de analise da cancdo que identifica a estreita ligacéo
entre ‘fala’ e ‘can¢do’, evidenciando os diversos niveis de relagdes existentes entre ‘letra’ e
‘melodia’. Dessa maneira, € possivel perceber como se da a constru¢do do sentido numa
obra que usa dois sistemas de significacdo distintos: um texto linguistico sustentado por um
texto melddico.

Como se V&, definir o que é can¢do, assim como o que € literatura, também néo é
nada fécil devido aos multiplos contextos interpretativos e culturais em que essas
manifestacdes artisticas sdo produzidas. No entanto, 0 que se percebe é que quando se trata
de conceituar musica, as referéncias se ddo sempre em torno dos sons produzidos por
instrumentos, ndo fazendo referéncia a expressdo escrita ou cantada. O texto escrito é
considerado um elemento extra-musical, algo ndo essencial a musica, chegando a ser
afastado por alguns géneros como o Erudito e o Classico. Por outro lado, a partir do
conceito de cangdo proposto por Tatit, vimos que na cancdo a palavra escrita, a expressao
verbal, é de extrema relevancia, € o ndcleo, sem ela a cancdo ndo existe. Desse modo,
portanto, se tentarmos enxergar o rap como sendo musica tal qual reconhecida como
género puramente instrumental e ritmico sera um equivoco, pois no rap o ritmo e a palavra
escrita/cantada sdo indissociaveis. Sendo assim, o rap tal como é constituido atualmente
pode ser compreendido como um hibrido de musica popular, de cancdo e de poesia, de
ritmo e fala, de entoacdo e palavra escrita.

Num contexto mais amplo Salles, baseado em Zumthor, aponta e defende o rap

como sendo:

[...] um discurso marcado, socialmente reconhecido como poético,
dirigindo o foco desse reconhecimento para a recepgdo. Por esse critério, a
cancdo pode também ser reconhecida como objeto dos estudos literarios.
E poesia, € literatura, 0 que o publico — leitores ou ouvintes — recebe como
tal, percebendo uma intencdo ndo exclusivamente pragmatica: o0 poema,
com efeito, (ou, de uma forma geral, o texto literério), é sentido como a
manifestagdo particular [..] de um amplo discurso constituindo



globalmente um tropo dos discursos usuais proferidos no meio do grupo
social (SALLES, 2004, p. 96).

Assim, o que fica visivel no rap é a sua capacidade de apresentar 0 que muitos
tentam esconder — a realidade social, econdmica e cultural — de uma parcela da sociedade, a
negra. E também a valorizacdo de seus produtores como agentes discursivos: “Eu quero é
nos devolver o valor, que a outra raga tirou” (RACIONAIS MCs, 1997). Contudo, isso ndo

esgota 0s conceitos sobre o rap e a organizacao social e intelectual de seus produtores.

1.5- O rap e seus diélogos possiveis: repente, reggae, rock, samba

O presente subitem procura aborda a pluralidade de dialogos possiveis do género
rap com outros géneros musicais. Assim sendo, serdo vistas em seu decorrer algumas
continuidades que aproximam o rap de outros quatro géneros, respectivamente: o repente, o
reggae e o rock e o samba. Isso é feito sob a consciéncia de que ha ainda inUmeras
possibilidades de convergéncia do rap com outros géneros, no entanto, acreditamos que 0s
escolhidos aqui nos ddo um 6timo panorama emblematico.

Né&o raro, em entrevistas cedidas a jornais e revistas alguns MCs (Gog, Rapadura,
Criolo, Mano Brown) compartilham a opinido de que ha uma grande proximidade entre o
rap e o repente brasileiro. Embora seja sabido que ambos sdo géneros musico-poeticos que
apareceram em épocas, lugares e ambientes completamente distintos. Sendo assim, ndo sera
um equivoco afirmar que ha um dialogo desses géneros pelo menos no que diz respeito a
lida com a palavra rimada e metrificada. Além disso, podemos apontar também como sendo
caracteristica convergente o carater marginal que os acompanham, isso no sentido de serem
géneros que sdo cultivados e praticados por uma parcela da sociedade que historicamente
sofreram e sofrem com a exclusdo socio-politica em nosso pais, ndo raros, negros e
nordestinos. O repente é reconhecido como sendo a arte do verso metrificado e da rima,
assim como o rap é reconhecido como ritmo e poesia. Dentro do repente existe uma

vertente que se caracteriza pela capacidade de improviso dos versos pelo enunciador, a



embolada cujo seu produtor recebe 0 nome de embolador. Também no rap h4 uma vertente
que se aproxima da embolada, o freestyle que consiste basicamente na rima de improviso a
partir de um mote.

Recentemente, poetas repentistas e rappers tem comegado a cruzar suas artes, num
movimento que recebe o ritmico nome de “rap-rep”, podemos dar como exemplo os artistas
Zé Brown e Rapadura, este ultimo traz no nome uma aluséo ao rap e ao mundo nordestino
do repente e da embolada. Através do contato com a realidade local construiram uma
ligacdo entre ritmos brasileiros como o repente, literatura de cordel, a embolada e as batidas
do hip-hop. Essa mistura é possivel devido a algumas afinidades entre o rap e o repente,
através de certas caracteristicas que os dois ritmos tém em comum, principalmente versos
livres, rimas repetidas, as batidas ritmicas e o verso canto-falado e rimado, desde entdo
ambos passaram a compor letras de rap com batidas de embolada. Isso tudo pode ser
constatado na parceria feita entre GOG e Rapadura no poema intitulado “A quem possa
interessar...” (2008), que é um hibrido de rap e repente, segue:

E assim vou na missdo, nordestino

Sentindo, migrando, sentindo o toque do destino

Sei que ndo td no padrdo, esquisito eu resisto

Por isso que ndo me visto do que ja estava previsto
Quando GOG falou: ai t& vindo o rapadura

Todo mundo até pensou: é brincadeira!

[...]

Pra permanecer, com bravura, elevando as alturas,
Se segura com postura pra fortalecer

N&o estou pra aqui pra ser mais um, pra fazer o show
Pra descer do palco depois ir embora

Se eu ndo falar com alguém, serei mais um ninguém
E também ndo terei uma histdria (ora!)

Tem que por o pé no chdo, sentir a multidao

Visitar comunidades, conversar com os habitantes
Se apenas gritar e pedir por barulho estarei tdo distante
E como rebeldia, vai passando, tocando o preto

E despertando rebeldia que néo passa, ultrapassa
Entrelaca nossa raca e se liberta da amordaca
Interpreta e manifesta a vossa massa

(RAPADURA, 2008)



Bruno Zeni aponta que o diélogo entre o rap e o repente esta na esfera de uma
possivel troca de conhecimentos culturais: “O hip-hop tem muito a aprender com o repente.
Acho que o repente pode aprender um pouco com o hip-hop também” (2004, p. 28).

A abordagem se dara agora a partir dos dialogos possiveis entre o rap e 0 reggae.
Assim como o rap o reggae também nasce na Jamaica, porém nos anos 60, inserido numa
ideologia de protesto quase utopica de ndo violéncia, amor e liberdade. Difundido por Bob
Marley, que é considerado por muitos como sendo seu inventor, esse género ja nos anos de

1960, abordava todos os temas que hoje sdo abordados pelo rap.

A necessidade de justica social, de “verdade e direitos”, espelhava os
sentimentos dos negros pobres. Fratricidio politico, escassez econdmica e
desorientagdo social forcaram respostas ambivalentes de muitos pobres
urbanos e ajudavam a erodir os lacos da comunidade que comecava a
desenvolver-se. A despeito disso, a musica continha uma certa
solidariedade. Forneceu um ambiente estético. Apesar do conteudo, algo
mais se desenvolveu: moralidade, protesto sem medo e transcendéncia da
masica. Tais qualidades, evidentes no reggae atual, ja existiam quando o
rock steady se transformou em reggae, ao final da década de 60
(CARDOSO, 1997, p. 42).

O reggae chega ao Brasil por volta de 1970, sem perder suas raizes de denuncia e
protesto. As bandas brasileiras, geralmente compostas por negros, incorporam o reggae
como um género discursivo totalmente ligado a conscientizagdo politica, a luta contra a
exclusdo social e, sobretudo, ligada a constru¢cdo de uma auto-imagem positiva do povo
negro. Podemos tomar como exemplo disso um fragmento da musica “Palmares 1999”, da

banda brasileira de reggae Natiruts:

A cultura e o folclore sdo meus

Mas os livros foi vocé quem escreveu
Quem garante que palmares se entregou
Quem garante que Zumbi vocé matou
Perseguidos sem direitos nem escolas
Como podiam registrar as suas glorias
Nossa memoria foi contada por vocés

E € julgada verdadeira como a propria lei
Por isso temos registrados em toda histéria
Uma misera parte de nossas vitorias

E por isso que n&o temos sopa na colher



E sim anjinhos pra dizer que o lado mal é o candomblé
A energia vem do coracdo
E a alma néo se entrega ndo

[.]

A influéncia dos homens bons deixou a todos ver
Que omissao total ou ndo

Deixa os seus valores longe de vocé

Ent&o despreza a flor zulu

Sonha em ser pop na zona sul

Procura as vias do passado no espelho, mas ndo vé
E apesar de ter criado o toque do agogd

Fica de fora dos corddes do carnaval de Salvador
(NATIRUTS, 1999)

O poema exposto acima € emblematico para mostrar a continuidade dos temas
abordados pelo rap e pelo o reggae, isso no sentido em que aponta a aculturacédo da cultura
africana pela cultura e a exclusao social do homem negro. Esses didlogos sdo reafirmados
ainda partir das parcerias realizadas entre seus artistas. Podemos visualizar alguns exemplos
em MV Bill e Cidade Negra, que juntos gravaram a musica “A voz do excluido”, assim
como Gog e Natiruts, com a musica “Quem planta preconceito”, S0 para ficarmos em
alguns exemplos. A constante preocupagdo com as raizes africanas pode ser visualizada nas
tematicas e nos ritmos das cancdes, na vestimenta e no comportamento de seus adeptos. As
letras se ocupam, na maioria das vezes, de temas que tratam da exclusdo social e cultural,
da discriminacdo racial, da pobreza, da violéncia policial e civil. Também apontam para as
possiveis solucdes para superar tal condicdo de sofrimento, versando sobre amor, unido, fé
e solidariedade. Assim, tanto o reggae, quanto o rap, se apresentam como instrumentos de
resisténcia, protesto, manifestacdo e preservacdo da populacdo negra e pobre. Neste
sentido, conforme aponta Silva (1998), a musica pode ser entendida como uma tentativa de
superar as barreiras linguisticas, a repressdo politica e religiosa para atuar como elemento
de identificacdo.

A partir disso, pode-se perceber que o rap € 0 reggae possuem a mesma matriz
historica — a cultura africana, fato que participa da construcdo, de forma significativa, de
toda a producdo artistica de ambos 0s géneros. Neste sentido, desde suas origens até os dias

atuais, o rap e o reggae permaneceram predominantemente associados aos grupos juvenis



de periferia e afrodescendentes, tendo como caracteristica central a expressdo da arte como
manifestacdo politica, conservando a rua como referéncia ndo apenas de expressdo, mas de
producdo artistica. Reflexo disto sdo as semelhancas encontradas em todo o processo
histérico de ambos 0s géneros musicais, que nasceram das experiéncias de sofrimento
vivenciadas pela populacdo negra e pobre, a partir das quais construiram um discurso de
resisténcia e de re-elaboracgdo da identidade negra.

Outro dialogo possivel do rap € com uma vertente do rock nacional mais politizada,
mais engajada com os problemas sociais. Um exemplo dessa vertente é a banda O Rappa,
que surge na cena musical brasileira nos anos de 1990, apresentando uma musicalidade néo
vista até entdo. Assim como ocorre no rap, as letras do Rappa, que na estrutura do nome
trds o acrostico rap, tratam de temas que denunciam o preconceito, a discriminacdo, o
racismo, a violéncia policial e a exclusdo social vivenciadas, diariamente, pelas
comunidades negras habitantes das periferias, principalmente as dos grandes centros. Isso
pode ser constatado nas letras abaixo:

Tudo comecgou

Quando a gente conversava
Naquela esquina ali

De frente aquela praga

Veio os “homi”

E nos pararam

Documento por favor

Entdo a gente apresentou

Mas eles ndo paravam

Qual é negdo? qual é negao?

O que ta pegando?

E mole de ver

Que em gqualquer dura

O tempo passa mais lento pro negao
Quem segurava com forca a chibata
Agora usa farda

Engatilha a macaca

Escolhe sempre primeiro

O Negro pra passar na revista

Pra passar na revista

Todo camburdo tem um pouco de navio negreiro
E mole de ver

Que para 0 negro




Mesmo a aids possui hierarquia

Na africa a doenca corre solta

E a imprensa mundial

Dispensa poucas linhas

Comparado, comparado

Ao que faz com gqualquer

Figurinha do cinema

Ou das colunas sociais

Todo camburdo tem um pouco de navio negreiro
(O RAPPA, 1994, grifos nossos)

A viatura foi chegando devagar

E de repente, de repente resolveu me parar
Um dos caras saiu de 14 de dentro

Ja dizendo, ai compadre, cé perdeu

Se eu tiver que procurar cé ta fodido

Acho melhor cé i deixando esse flagrante comigo
No inicio eram trés, depois vieram mais quatro
Agora eram sete 0s samurais da extorsao
Vasculhando meu carro, metendo a mdo no meu bolso
Cheirando a minha méo

De geracdo em geracao

Todos no bairro ja conhecem essa licdo

E eu ainda tentei argumenta

Mas, tapa na cara pra me desmoralizar

Tapa, tapa na cara pra mostra quem é gue manda
[...] Nos olhos de quem me viu, Unico civil
Rodeado de soldados

Como seu eu fosse o culpado

No fundo guerendo estar

A margem do seu pesadelo

Estar acima do bi6tipo suspeito

[...]A procura de respeito

SO costa quente, pois nem sempre € inteligente
Peitar, peitar um fardado alucinado

Que te agride e ofende

Pra te levar alguns trocados

Era s6 mais uma dura

Resquicio de ditadura

Mostrando a mentalidade

De guem se sente autoridade

Nesse tribunal de rua

(O RAPPA, 1999, grifos nossos)




Aqui, a abordagem e a violéncia policial vivenciadas cotidianamente pelo cidadao
de cor negra sdo denunciadas, vide grifos. Cremos que se explicita ai, como é estereotipada
a visdo que se tem de alguém que traz consigo, marcada na pele, a sua condicao historica.
Como ja afirmou Foucault (1999), tudo € poder, tudo esta ligado ao exercicio do poder, e a
imposicao desse poder por meio da violéncia psicoldgica e fisica como se vé nesse trecho:
“E eu ainda tentei argumenta / Mas, tapa na cara pra me desmoralizar Tapa, tapa na cara
pra mostra quem € que manda”. Segundo Zaluar (1998), esse tipo de violéncia se manifesta
no Brasil dos anos 1990, de forma assustadora devido o aumento da excluséo e
consequentemente da pobreza. Vemos ainda no trecho, que ha referéncia a uma especie de
resquicio do regime militar de opresséo dos anos de 1960.

Seguem outros trechos letras onde se pode constatar o orgulho negro e a

construcdo de uma auto-imagem positiva:

E 0 mundo negro que viemos mostrar pra vocé (pra vocé).
Branco, se vocé soubesse o0 valor que o preto tem.

Tu tomavas banho de piche, branco e, ficava preto também.
E ndo te ensino a minha malandragem.

Nem t&o pouco minha filosofia, por qué?

Quem da luz a cego é bengala branca em Santa Luzia.

(O RAPPA, 1996)

A minha alma t4 armada e apontada
Para cara do sossego!

Pois paz sem voz, paz sem voz

N&o é paz, é medo!

As vezes eu falo com a vida,

As vezes ¢ ela quem diz:

Qual a paz que eu ndo quero conservar,
Pré tentar ser feliz?

As grades do condominio

Sao préa trazer protecao

Mas também trazem a davida

Se é vocé que ta nessa prisao

Me abrace e me dé um beijo,

Faca um filho comigo!

Mas ndo me deixe sentar na poltrona
No dia de domingo, domingo!
Procurando novas drogas de aluguel
Neste video coagido...



E pela paz que eu ndo quero seguir admitindo
(O RAPPA, 1999)

Os fragmentos acima sdo, respectivamente, das musicas: “Todo camburdo tem um
pouco de navio negreiro”, “Tribunal de rua”, “Mundo negro” e “Minha alma”. Musicas que
misturam o modo e atitude de cantar do rap com as percussdes utilizadas no candomblé e o
som das guitarras do rock e a esséncia concientizadora do reggae. Tudo isso se mistura
formando uma expressdo musical heterogénea que reflete a propria miscigenacéo da banda
que é composta por masicos negros e brancos. Pode-se ver também que os temas abordados
nos fragmentos séo a violéncia policial, a discriminagéo do cidad&o de cor negra, e de uma
maneira mais generalizada a violéncia social a que o cidaddo esta exposto. Temas esses que
sdo 0s mesmos apresentados pelo rap. Desse modo, pode-se dizer que 0 rap promove um
intenso didlogo com esses géneros no sentido de temas, conteudo e abordagem dos
mesmos.

Deixamos a discussao do didlogo entre o rap e o samba para o fim deste capitulo
por dois motivos que se transformaram ao longo dessa pesquisa duas hipdteses, a saber: a)
assim como aconteceu com o0 samba na primeira metade do século XX, o rap hoje esta
sendo incorporado pelas camadas mais abastadas da sociedade, aculturando-a e sendo
aculturado por ela. b) o rap brasileiro esta ligado diretamente com a identidade de parte da
populacdo brasileira justamente por ser — uma musica de periferia/morro/favela produzida
por individuos em sua grande maioria negros e pobres. c) é um género musical que ainda
sofre discriminacdo por uma parte da sociedade e reprimida pela policia (Estado), mas em
crescente expansao apoOs ser entendido pela indastria cultural como um produto com
enorme potencial comercial, assim como o samba.

Para aprofundar estas hipoOteses é necessario que se faga um breve histérico do
samba brasileiro. O samba surge nos morros cariocas produzido por poetas negros por volta
dos anos 1920-30, poetas esses que cantavam a vida na favela, o amor e a malandragem
(Cf. VIANNA, 2004, ZALUAR, 2008). Em determinado momento o samba foi

incorporado pelas elites politicas brasileiras como forma de simbolo da identidade nacional.



Segundo Hermano Vianna (2004) a nacionalizacdo do samba se deu ao longo de um
processo de interagdo entre grupos sociais distintos. Acrescenta-se ai um forte interesse de
poder no qual culminou em uma apropriacdo do samba por parte das elites que nas décadas
de 1920 e 1930, promoveram um projeto de nacdo brasileira que consistia, pelo menos
ideologicamente, na amenizacao das diferencas sociais. Em 1937, sob o periodo do governo
Vargas, o Estado Novo comeca uma longa historia de apoio as manifestacdes culturais
brasileiras e de intervencdes nela.

Nesse contexto € de extrema importancia dizer que o samba foi um dos veiculos
privilegiados pelo projeto de nagéo brasileira advindo dos anos 1920, que era, no limite,
integrador, utdpico e ideoldgico. Um esforco conjunto promovido por intelectuais, poetas,
romancistas, artistas e elites politicas no intuito de amenizar as diferencas sociais e raciais
herdadas do regime escravocrata brasileiro. Pode-se dizer ainda que o samba foi o0 género
discursivo, a linguagem comum, para varios temas como o0 amor, a politica, a favela, a vida
com isso abriu espaco para uma estilizacdo, no sentido Bakhtiniano do termo (Cf.
BAKHTIN, 2003). Assim, o samba parece engajar a juventude alienada do pagode — ainda
que vinculado ao mundo tradicional dos velhos sambistas e das escolas de samba. E € ai,
nessa lacuna, que o rap surge e conquista o seu espaco na favela.

Sendo assim ndo é equivocado dizer que o rap tenta estar na contra mao disso que
ocorreu com o samba. Podemos dizer ainda que o rap é o género denunciador da faléncia
do projeto de nacao brasileira, pois denuncia o fracasso da ideologia de integracdo pregada
nesse projeto; e permanece nao aceitando estilizacdes.

Hoje, 0 que se vé é uma tensdo entre o samba e o rap. Isso no sentido de que o
samba esta nos primordios da invencdo do mercado musical brasileiro, € um produto
totalmente comercial veiculado nas midias e exportado para varias partes do mundo;
enguanto que o rap brasileiro pareceu querer permanecer longe e ndo ceder a grande midia
(radios e tvs institucionais). Porém, alguns rappers, pertencentes a chamada nova geracéo,
tais como Xis, Thaide e Emicida, parecem ndo ver como sendo um problema a exposi¢ao
na midia. Exemplo disso é o programa apresentado por este ultimo na MTV. E o programa

apresentado por Thaide na rede Band. Com isso faz-se as perguntas o rap terd 0 mesmo



desfecho que o samba? O rap brasileiro, assim como aconteceu com 0 norte-americano,
sera incorporado a industria cultural de massas?

Sobre isso, e também para ilustrar o0 cenario vigente, vejamos o que respondeu
Kleber Cavalcante Gomes, popularmente conhecido como Criolo, um dos MCs mais
influentes na atualidade, numa entrevista para Marilia Gabriela em 18/01/2012, quando
questionado sobre a apropriacdo do rap pela industria cultural de massa:

[...] tem muita gente que quer ganhar dinheiro com o rap, inclusive
pessoas que odeiam o rap. E foi assim com o samba quando o cara nao
podia falar que era sambista que apanhava da policia na roda dos
partideiros e hoje sdo pessoas ovacionadas no mundo todo como grandes
escritores, grandes poetas (CRIOLO, 2012).

O rapper parece querer aponta que o rap esta sendo, mesmo sem querer,
incorporado pela industria cultural (a propria presenca de Criolo nesse programa ja é um
indicio disso), porém aponta também que o rap pode tirar proveito disso no sentido de
atingir mais interlocutores. E possivel enxergar ainda uma critica aos moldes dessa
possivel incorporacdo que no limite se da em funcdo do lucro a qualquer custo. Com mais
de vinte anos inserido no movimento hip hop, como MC, Criolo acendeu na midia e para o
grande publico quando teve divulgado um video seu na Internet; tal video trazia uma
releitura, feita de improviso, da can¢do “Calice”, de Chico Buarque. Surge assim um
didlogo que até entdo parecia ser impossivel no sentido de estar em cena um rapper,
individuo morador de favela, trazendo em seu discurso a releitura de uma composicao feita
por um intelectual branco vindo de uma tradicdo altamente letrada e elitista. Segue a

releitura;

Como ir pro trabalho sem levar um tiro
Voltar pra casa sem levar um tiro

Se as trés da matina tem alguém que frita
E é capaz de tudo pra manter sua brisa

Os saraus tiveram que invadir os botecos
Pois biblioteca ndo era lugar de poesia



Biblioteca tinha que ter siléncio,
E uma gente que se acha assim muito sabida

Ha preconceito com o nordestino

H& preconceito com 0 homem negro

H& preconceito com o analfabeto

Mais ndo ha preconceito se um dos trés for rico, pai.

A ditadura segue meu amigo Milton

A repressdo segue meu amigo Chico

Me chamam Criolo e 0 meu berco é o rap

Mas ndo existe fronteira pra minha poesia, pai.

Afasta de mim a biqueira, pai

Afasta de mim as biate, pai

Afasta de mim a coqueine, pai

Pois na quebrada escorre sangue, pai.
(CRIOLO, 2011)

Essa releitura teve muita repercussao e chegou aos ouvidos de Chico Buarque, e em
um show em Minas Gerais retomou o refrdo intertextualizado por Criolo como forma de
reconhecimento ao trabalho do “jovem artista” da periferia. E com isso, 0 rap segue
promovendo dialogos diversos com outros géneros seja para contradizé-los ou para
reconhecé-los também como forca de atuacdo social.

Os dialogos do rap com o0s géneros musicais e poéticos explicitados sdo
compreendidos aqui como manifestacBes culturais representantes dos contextos historicos e
sociais dos quais emergem, respondendo quase sempre a questfes identitarias locais,
regionais e nacionais. Deste modo, entendemos isso tudo como sendo uma maneira de
tornar a vida possivel diante das adversidades. Quando dizemos isso tudo, estamos nos
referindo as praticas culturais populares, especificamente o rap e seus dialogos com outros
géneros, que tém estado presente nos momentos em que se projetaram movimentos de
resisténcia, configurando-se como um elemento de lazer, de critica social e de sociabilidade
na vida contemporanea.

No capitulo a seguir busco descortinar em que medida o discurso lirico desses raps
se manifesta a partir de um eu-individual visando um nds-coletivo, isso a partir das

vivéncias e experiéncias da vida na periferia.



CAPITULO 2. - A CENTRALIDADE NO EU: VIVENCIAS E EXPERIENCIAS A
PARTIR DA FAVELA

2.1- A poesia lirica do rap

De inicio faz-se a pergunta: rap € poesia lirica?

A principio o rap parece ser uma espécie de desdobramento da poesia lirica que
carrega, em seu discurso, um carater de resisténcia, uma retorica subversiva. Partindo desse
pressuposto, as andlises que se seguirdo, dos poemas: “Negro Drama” (2002), “Capitulo 4
versiculo 3” (1997), “Formula magica da paz” (1998), “Voz ativa” (1996), dos Racionais
MCs, ¢ “Brasil com P” (1990) do rapper brasiliense GOG, desenvolvem-se no sentido de
lancar luz as seguintes inquietacdes, a saber: a) o rap é um género lirico? b) de que maneira
0 Eu (MC) se configura dentro do rap? c) para quem o eu (MC) do rap fala? d) quem € seu
interlocutor? e) no género rap o carater ficcional permanece?

Para responder tais perguntas, entendemos que se faz necessario, agora, apresentar
alguns conceitos do género poesia. Sobre 0 que € poesia, diz 0 Houaiss (2004), “género
literario (lirico ou dramatico) em forma de versos /a arte de compor e escrever em versos”
(p.578). Ja o Dicionario da Lingua Portuguesa (2001) aponta que poesia: “é a arte de
comunicar imagens, sentimentos e idéias por meio de uma linguagem em que sons e ritmos
se combinam com os significados” (p.683). Como se v€ este ultimo refere-se a poesia como
sendo algo que vai além da composicdo em verso, ha toda uma gama de procedimentos
cujo intuito principal € comunicar. Nesse sentido, é possivel atribuir, com mais facilidade, o
status de poesia ao rap, ja que, entre outras, comunicar e informar também sdo
caracteristicas e objetivos deste género.

Alfredo Bosi em O ser e 0 tempo da poesia (1977), aponta um conceito de poesia no
qual reside o carater de resisténcia e subversdo envolto a poesia frente aos discursos

dominantes:



Na verdade, a resisténcia também cresceu junto com a "ma positividade”
do sistema. A partir de Leopardi, de Holderlin, de Poe, de Baudelaire, s6
se tem a consciéncia da contradi¢do. A poesia ha muito que ndo consegue
integrar-se, feliz, nos discursos correntes da sociedade. Dai vém as saidas
dificeis: o simbolo fechado, o canto oposto a lingua da tribo, antes brado
ou sussurro que discurso pleno, a palavra-esgar, a autodesarticulacéo, o
siléncio. O canto deve ser "um grito de alarme” (BOSI, 1977, p.142).

E continua,

Diante da pseudototalidade forjada pela ideologia, a poesia devera "ser
feita por todos, ndo por um", era a palavra de ordem de Lautréamont. Este
"ser feita por todos" ndo pdde realizar-se materialmente, na forma da
criacdo grupal, ja que as relacdes sociais ndo sdo comunitérias; mas
acabou fazendo-se, de algum modo, como produgdo de sentido contra-
ideolégico valida para muitos. E quero ver em toda grande poesia
moderna, a partir do pré-romantismo, uma forma de resisténcia simbélica
aos discursos dominantes. A resisténcia tem muitas faces. Ora propde a
recuperacdo do sentido comunitario perdido (poesia mitica, poesia da
natureza); ora a melodia dos afetos em plena defensiva (lirismo de
confissdo, que data, pelo menos, da prosa ardente de Rousseau); ora a
critica direta ou velada da desordem estabelecida (vertente da séatira, da
parédia, do epos revolucionario, da utopia). Nostélgica, critica ou utdpica,
a poesia moderna abriu caminho caminhando. O que ela ndo pdde fazer, o
que ndo esta ao alcance da pura acdo simbodlica, foi criar materialmente o
novo mundo e as novas relagfes sociais, em que 0 poeta recobre a
transparéncia da visdo e o divino poder de nomear (BOSI, 1977, p 143).

Promovendo um didlogo com as ponderacOes feitas neste excerto, 0 mesmo autor,
agora, em Leitura de Poesia (2003), reafirma o carater subversivo que a poesia pode tomar
para si: “a poesia ndo ¢ apenas espelho da ideologia dominante, mas pode ser seu avesso e
contraponto”. Desse modo, seria o rap 0 avesso da ideologia dominante? A poesia dos
excluidos? O verso da favela?

Entendendo a partir dos conceitos de poesia lirica, vistos logo acima, guardada as
singularidades, pode-se dizer que 0 rap parece se encaixar no viéz poético do qual Bosi faz
referéncia, pois traz consigo desde sua origem um inflamado discurso critico subversivo

frente ao discurso dominante, como se pode ver nos trechos abaixo:



Hey, Senhor de engenho
Eu sei, bem quem é vocé
Seu jogo é sujo

E eu ndo me encaixo

Eu vim da selva sou ledo
Sou demais pro seu quintal
(RACIONAIS MCs, 2002)

Preferencialmente preto, pobre, prostituta
Pra policia prende

Por que pobre pesa pléstico

Papel papeléo

Pelo pingado

Pela passagem,

Pelo péo,

por que?

(GOG, 2000)

Além disso, demonstra também uma reacdo de resisténcia frente ao tipo de

consumismo que corrompe os valores pregados e difundidos por seus antecessores:

Em troca de dinheiro e um carro bom
Tem mano que rebola e usa até batom
Seu comercial de tv ndo me engana
Eu ndo preciso de status nem fama
Seu carro e sua grana ja ndao me seduz
E nem a sua puta de olhos azuis
Efeito colateral que seu sistema fez
(RACIONAIS MCs, 1998)

Conscientemente o rap apresenta a condigdo historica de seus produtores:

Pesquisa publicada prova
Preferencialmente preto

Pobre prostituta pra policia prender
Pare, pense: por qué?

(GOG, 2000)

60% dos jovens de periferia
Sem antecedentes criminais
J& sofreram violéncia policial



A cada 4 pessoas mortas pela policia, 3 sdo negras
A cada 4 horas, um jovem negro

Morre violentamente em Séo Paulo
(RACIONAIS MCs, 1998)

Bosi aponta algumas caracteristicas da modernidade que sdo apropriadas para

pensarmos 0 poeta que se expressa no rap.

A modernidade se d& como recusa e ilhamento. A metéfora da avestruz
gue cobre a cabeca diante do inimigo é eloqliente demais para exigir
comentério. E o inimigo avanga sem maiores escripulos. No entanto, se
ndo h& caminho, o caminhante o abre caminhando, é a licdo do poeta
Antbnio Machado. Autoconsciéncia ndo ¢ paralisia. Baudelaire: "O poeta
goza desse incomparavel privilégio de poder, a sua vontade, ser ele
mesmo e outro (BOSI, 1977, p 143).

Em meio a toda essa discussao € preciso que se ressalte que o rap, por meio de seus
produtores, manifesta o desejo de ser reconhecido como sendo expressdo poética de grupos
excluidos socialmente, uma arte negra (des)elitizada. Desse modo, pensamos 0 rap como
um discurso lirico, critico e subversivo. Um texto que prioriza o retrato das vivéncias de
seus proprios produtores e de suas comunidades. A estrutura dessas composicdes, em
grande parte, segue as caracteristicas encontradas na poesia tradicional, ou seja, € um texto
escrito exclusivamente em verso, com certa preocupacdo com a rima, mas nao aquela dos
parnasianos.

Contudo, entenderemos a poesia também como sendo “um campo de manifestacdes
muito mais amplo que o que se revelou, a partir do século XVIII, por poema”, Viés
proposto por Frederico Augusto Garcia Fernandes (2003, p. 20). Para este autor o rap
mantém uma forte ligacdo com a tradigdo da poesia oral: “a poesia oral, no caso o rap, deve
ser compreendida em seu contexto de producdo, pois é nesse contexto que a voz coletiva se
faz presente” (Cf. FERNANDES, 2003). O mesmo autor afirma que “a poesia oral e a
escrita encontram-se num eixo comum que € O proprio significado de
poesia”(FERNANDES, 2003, p.20). Além de langar luz sobre a questdo da oralidade

existente no rap, Fernandes aponta também para a questdo da voz coletiva que se faz



presente no discurso do rap. No decorrer deste capitulo lancaremos também nosso olhar
sobre essa questdo no intuito de entrever a configuracdo que se explicita entre 0 eu e o tu do
rap. Dito isto, a seguir, desenvolveremos uma analise do poema “Jesus chorou”, dos
Racionais MCs, na qual se observard alguns aspectos poéticos do rap tais como: rimas,

figuras de linguagem, lirismo e oralidade. Segue a analise:

O que é o que €?

Clara e salgada,

Cabe em um olho

E pesa uma tonelada

Tem sabor de mar,

Pode ser discreta

Pode ser causada

Por vermes e mundanas

E o espinho da flor

Cruel que vocé ama

Amante do drama

Vem pra minha cama por querer

Sem me perguntar me fez sofrer

E eu que me julguei forte

E eu que me senti

Serei um fraco quando outras delas vir
Se 0 barato é louco e o processo € lento
Deixa eu caminhar contra o vento

O que adianta eu ser durdo

E o coracéo ser vulneravel

O vento nao, ele é suave,

Mas é frio e implacavel

E quente borrou a letra triste do poeta (s6)
Correu no rosto pardo do profeta...

Diz que homem ndo chora, t4 bom, falou
N&o vai pra grunp irmdo, ai, Jesus chorou!
(RACIONAIS MCs, 2002)

Nesse fragmento pode ser visto uma referéncia ao mundo das tradicdes orais das
‘adivinhas’ de o que € o que ¢? Em seguida, sdo apresentados sentimentos conflitantes, por
meio da metéafora que utilizam o esquema: lagrima versus vento. Esses elementos sdo
mostrados como de que se misturam e se confundem a lagrima pode ser entendida como

sendo a manifestacdo externo-concreto do mundo interno-abstrato do eu lirico. No mundo



conflituoso do eu lirico a lagrima representa e simboliza, a0 mesmo tempo, fraqueza e
forca, derrota e vitoria. E sabido que verter lagrimas esta na tensdo entre a tristeza e a
alegria, o eu lirico traz a imagem de Cristo, que segundo a narrativa biblica chorou antes de
sua morte, para, talvez, “atestar” que chorar € um sentimento nobre e humano.

Continuando a analise s6 que agora com os poemas “Negro Drama”, também dos Racionais

e “Brasil com P”, do rapper brasiliense Gog, segue:

Negro drama,

Eu sei quem trama,

E quem ta comigo,

O trauma que eu carrego,

Pra ndo ser mais um preto fudido
(RACIONAIS MCs, 2002)

Pedro Paulo

Profissdo pedreiro

Passatempo predileto, pandeiro
Pandeiro parceiro

Preso portando po

Passou pelos piores pesadelos
Presidios, pordes

Problemas pessoais, psicolégicos
Perdeu parceiros passado presente
Pais parentes principais pertences
(GOG, 2000)

O que se destaca de imediato nas estrofes sdo as figuras de linguagem,
principalmente as aliteracOes, as rimas e 0s versos livres. Isso para ficar em alguns
exemplos. Aliteracdo é uma das figuras de linguagem largamente utilizada em poesia, que
consiste em repetir fonemas num verso ou numa frase, especialmente as silabas tonicas de
forma a obter um efeito expressivo. Esta figura ajuda a criar uma musicalidade que valoriza
0 texto literdrio. Mas ndo se trata de simples sonoridades destituidas de conteudo.
Geralmente, a aliteracdo sublinha (ou introduz) determinados valores expressivos. A
musicalidade também se manifesta nos trechos entendida aqui como sendo a esfera da rima

dentro do processo de criagcdo do rap. Como se Vvé, os fragmentos (apresentados acima)



manifestam diversos aspectos poéticos os quais atestam o teor poético dessa producdo

contemporanea da cultura popular.

2.2-Oeueotudorap

O rap centraliza seu discurso em algo e/ou alguem?

Responder essa pergunta, partindo do senso comum, parece facil: o rap fala sobre as
classes excluidas e seu cotidiano. No entanto, se lancarmos um olhar mais clinico e
aprofundado sobre alguns textos de rap, ndo raro, veremos que quem fala é o MC sobre si
mesmo, sobre suas experiéncias individualmente, ou seja, o discurso estd pautado,
intencionalmente, numa espécie de centralidade no eu.

Entendendo com T.S. Eliot, o que estamos chamando de centralidade no eu é a
manifestacdo da primeira voz da poesia: “a primeira voz é a voz do poeta que fala consigo
mesmo — ou com ninguém” (1972, p.123). Para Eliot a primeira voz da poesia em si ja é a
voz gque manifesta o eu privado, 0 que Se expressa para Si mesmo ou N0 Maximo para uma
outra pessoa em particular. O mesmo autor afirma ainda que a poesia pode se manifestar

por meio de mais outras duas vozes:

A segunda voz é a voz do poeta ao dirigir-se a uma platéia, seja grande,
seja pequena. A terceira é a voz do poeta quando tenta criar uma
personagem dramatica que fala em verso, quanto esta dizendo, ndo o que
diria & sua prdpria pessoa, mas apenas o que pode dizer dentro dos limites
de uma personagem imaginaria que se dirige a uma outra personagem
imaginéria (ELIOT, 1972, p.123-4).

E aponta que a distincdo das vozes poéticas baseia-se na dramaticidade de tais

vozes, diz ele:

A distingdo entre a primeira e a segunda voz, entre 0 poeta que fala
consigo mesmo e o0 poeta que fala com outra pessoa, conduz ao problema
da comunicacdo poética; a distincdo entre o poeta que se dirige a outra



pessoa seja com sua propria voz, seja com uma voz hipotética, e o poeta
que cria uma linguagem na qual personagens imaginarias falam entre si,
aponta para o problema da diferenca entre os versos dramatico, quase
dramético e ndo-dramatico (ELIOT, 1972, p.124-5).

Como se V&, a enunciacdo na poesia lirica (a primeira voz) se da por meio de um
“didlogo” do eu lirico consigo mesmo, que tem condi¢des de inventar e usar codigos para si
mesmo. Diferentemente, as outras formas de poesia (a de segunda e terceira vozes)
pressupdem interlocutores e, portanto, codigos comuns compartilhados por esses
interlocutores a um determinado grupo social com quem ele dialoga.

De fato, o falante comum, inserido num grupo social qualquer: “nao ¢ um Adéao
biblico, s6 relacionado com objetos virgens ainda ndo nomeados [...]” (BAKHTIN, 2003, p.
300). Parece ser este 0 caso do poeta que tem que falar com outrem (o de segunda voz e o
de terceira voz) — ele usa cddigos compartilhados pelos membros deste grupo.
Diferentemente, o poeta de primeira voz (o lirico), se levado ao limite de suas
potencialidades, seria esse Adao sozinho no paraiso, falando consigo mesmo, encarregado
de inventar seus proprios codigos para definir o seu mundo e seus sentimentos.

No rap, esse processo também se manifesta e € de extrema relevancia para
manutencdo da ideologia que é vinculada em seu discurso, pois geralmente seu discurso
estd pautado na 12 voz, porém sdo audiveis nesse mesmo discurso outras vozes. Podemos
entender isso como sendo uma espécie de tensdo, que até certo ponto é comum, no rap,
pois apesar de seu discurso estar centralizado no eu, o0 mesmo se esforca para trazer o “nés”

para a arena discursiva, traz ao mesmo tempo um eu- individual e um eu-coletivo:

Amo minha raga, luto pela cor,

O que quer que eu faca é por nés, por amor

N&o entendem o que eu sou, ndo entendem o que eu faco
N&o entendem a dor e as lagrimas do palhago

Mundo em decomposicao por um triz

Transforma um irmdo meu num verme infeliz

E a minha mée diz:

"- Paulo acorda, pensa no futuro que isso é ilusdo,

0s proprio preto ndo td nem ai com isso nao,

olha o tanto que eu sofri, que eu sou, o que eu fui,



a inveja mata um, tem muita gente ruim”.
(RACIONAIS MCs, 2002)

A gente vive se matando irméo, por qué?

N&o me olhe assim, eu sou igual a vocé
Descanse 0 seu gatilho, descanse o seu gatilho,
[...]

Pra todas as familias, ai,

Que perderam pessoas importante (mor6 meu)
N&o se acostume com esse cotidiano violento,
Que essa ndo é a sua vida,

Essa ndo € a minha vida (mord mano!)
Procure a sua paz....

(RACIONAIS MCs, 1998)

Os fragmentos acima nos mostram a tensdo que se desenvolve na esfera discursiva

do rap porque, a0 mesmo tempo em que fala de si para si mesmo, busca também falar ao

outro.
Para Bakhtin,

[...] toda palavra comporta duas faces. Ela é determinada tanto pelo fato
de que procede de alguém, como pelo fato de que se dirige para alguém.
Ela constitui justamente o produto da interagdo do locutor e do ouvinte.
Toda palavra serve de expressdao a um em relacdo ao outro. Através da
palavra, defino-me em relacdo ao outro, isto é, em Ultima analise, em
relacdo a coletividade. A palavra é uma espécie de ponte lancada entre
mim e os outros. Se ela se apbia sobre mim numa extremidade, na outra
apoia sobre o meu interlocutor. A palavra é o territério comum do locutor
e do interlocutor (BAKHTIN, 1995, p. 113).

A imagem da palavra como ponte, proposta por Bakhtin, € complementada pela

noc¢édo de dialogo inconcluso. Cada fala € parte de um grande dialogo:

A Unica forma adequada de expressao verbal da auténtica vida do homem
é o didlogo inconcluso. A vida é dial6gica por natureza. Viver significa
participar do dialogo: interrogar, ouvir, responder, concordar, etc. Nesse
didlogo o homem participa inteiro e com toda a vida: com os olhos, 0s



labios, as maos, a alma, o espirito, todo o corpo, os atos. Aplica-se
totalmente na palavra, e essa palavra entra no tecido dialégico da vida
humana, no simpésio universal (BAKHTIN, 2003, p. 348)

Ainda na esteira de pensamento de Bakhtin (2003), todo enunciado, continuamente,
nas mais diferentes circunstancias, responde, de uma maneira ou de outra, aos enunciados
que o precederam. Dessa forma, “[...] o enunciado ¢ um elo na cadeia da comunicagdo
discursiva e ndo pode ser separado dos elos precedentes que o determinaram tanto de fora
quanto de dentro, gerando nele atitudes responsivas diretas e ressonancias dialdgicas”
(BAKHTIN, 2003, p. 300).

Assim, como viver representa estar em atitude responsiva, visto que ndo somos
seres passivos, pois interrogamos, respondemos, questionamos, concordamos, discordamos
etc. Nesse sentido, fica mais facil de entender o porque das atitudes dos rappers quando
entram em cena num palco produzindo e reproduzindo gestos com as maos, bracos e
pernas, 0 corpo como um todo, tudo é expressao dialdgica. Além disso, o rap quando
busca a forma dialdgica polifénica de enunciacdo parece buscar também a ampliacdo do
didlogo entre o eu lirico e sua comunidade, ou melhor, suas comunidades ja que “periferia é
periferia em qualquer lugar’ (RACIONAIS MCs, 1998).

Como se constata, 0 rap busca estar sempre em uma situacdo de interagdo, procura
ver-se manifestando no outro e vice-versa. Desse modo, busca complementar, talvez de
senso critico, aqueles que ndo conseguem compreender que é sé por meio de uma unido que

alcancardo seus objetivos.

O excedente de minha visdo em relacdo ao outro individuo condiciona
certa esfera do meu ativismo exclusivo, isto é, um conjunto daquelas
acOes internas ou externas que sO eu posso praticar em relacdo ao outro, a
quem elas sdo inacessiveis no lugar que ele ocupa fora de mim; tais acdes
contemplam o outro justamente naqueles elementos em que ele ndo pode
completar-se. (BAKHTIN, 2003, p. 323)

Por isso que



A palavra, a palavra viva, indissocidvel do convivio dial6gico, por sua
prépria natureza quer ser ouvida e respondida. Por sua natureza dialdgica,
ela pressupde também a dltima instancia dialdgica. Receber a palavra, ser
ouvido. E inadmissivel a solugio & revelia. Minha palavra permanece no
didlogo continuo, no qual ela serd ouvida, respondida e reapreciada.
(BAKHTIN, 2003, p. 356)

Desse modo, as relacBes sociais, histéricas e discursivas que se realizam
cotidianamente nas diferentes esferas da sociedade, assim como as que acontecem no
universo marginalizado da periferia evidenciam a necessidade humana de ser sujeito do
discurso e nédo apenas objeto dele.

Para observar os procedimentos dialégicos apontados acima, analisaremos 0s versos
de “Férmula magica da paz” e “Capitulo 4 versiculo 3”, poemas integrantes do disco
Sobrevivendo no Inferno (2008); e “Negro Drama”, do disco Nada Como um Dia Ap6s o
Outro Dia (2002); todos dos Racionais MCs. Com isso, acreditamos consolidar nossa
afirmacdo de que o rap faz uso de um discurso lirico. Entendemos um discurso lirico como
sendo aquele que, recorrendo a um discurso denso, expressivo e com musicalidade e ritmo,
permite, artisticamente exprimir as emogdes, 0s sentimentos, 0s desejos ou 0S pensamentos
intimos que nascem ou se apresentam ao ‘“‘espirito”, ou seja, ao mundo interior do "eu"
numa espécie de auto-reflexdo que pode se manifestar de forma interna ou externa seguindo
a seguinte férmula: um eu que pode ter como interlocutor ele mesmo ou um segundo
individuo, sempre apresentando um discurso centralizado no eu e em suas experiéncias.

Vejamos:

Essa porra € um campo minado

Quantas vezes eu pensei em me jogar daqui,
Mas, ai, minha &rea é tudo o que eu tenho
A minha vida é aqui e eu ndo consigo sair.
E muito fécil fugir mas eu néo vou.

N&o vou trair quem eu fui, guem eu sou.

Eu gosto de onde eu sou e de onde eu vim,




Ensinamento da favela foi muito bom pra_mim.
(RACIONAIS MCs, 1998, grifos nossos)

O trecho explicitamente apresenta isto que estamos chamando de centralidade no
eu. O MC fala de si pra si mesmo, vide grifos. Fala dos dramas, das angustias, das alegrias
e ensinamentos que obteve no lugar onde mora, o qual €, a0 mesmo tempo, seu “tudo”:
“minha area é tudo que tenho/ a minha vida é aqui” e seu “nada”: “‘essa porra € um campo
minado / quantas vezes eu pensei em me jogar daqui”. Muitas vezes, no rap, o lirico chega
ao estagio de auto-reflexdo, a expressao interior do eu, e se faz presente como podemos ver

neste outro trecho de “Férmula magica da paz”:

Choro e correria no sagudo do hospital.

Dia das crianga, feriado indo pro final.

Sangue e agonia entra pelo corredor.

Ele ta vivo! Pelo amor de Deus doutor!

4 tiros do pescocgo pra cima, puta que pariu a chance é minima!

Aqui fora, revolta e dor, 14 dentro estado desesperador!

Eu percebi quem eu sou realmente, guando eu ouvi 0 meu sub-consciente:
"E ai mano Brown cuzdo? Cadé vocé? Seu mano td morrendo 0 que vocé
vai fazer?". Pode cré, eu me senti indtil, eu me senti pequeno, mais um
cuzao vingativo, mais um

(RACIONAIS MCs,1998, grifos nossos).

Vé-se configurada aqui a primeira voz da poesia descrita por Eliot. A voz que fala
consigo mesmo. A utilizacdo das aspas da énfase ao discurso lirico que centraliza o eu. No
limite, o texto toma proporc6es de uma espécie de mondlogo interior, vide grifos.

O texto segue:

Puta desespero, ndo da pra acreditar, que pesadelo, eu quero acordar.
Na parede o sinal da cruz.

Que porra é essa?

Que mundo é esse?

Onde ta Jesus?

[.]



Porra, eu td confuso. Preciso pensar

Me d& um tempo pra eu raciocinar

Eu j& ndo sei distinguir quem ta errado, sei I3,
Minha ideologia enfraqueceu

Preto, branco, policia, ladrdo ou eu,

Quem é mais filha da puta, eu ndo sei!

Ai fudeu, fudeu, decepcdo essas hora...

A depressdo quer me pegar vou sair fora
(RACIONAIS MCs, 1998).

Nesse trecho o eu lirico se questiona e questiona a realidade na qual esta inserido.
Parece entrar numa espécie de colapso interior em que seus valores e sua ideologia parece
ndo fazer mais sentido. Eis aqui um bom exemplo do discurso lirico do rap, a centralidade
no eu.

No poema “Negro Drama”, também ¢ possivel observar o aspecto de centralidade:

Negro drama,

Eu sei quem trama,

E quem t& comigo,

O trauma que eu carrego,

Pra ndo ser mais um preto fudido
(RACIONAIS MCS, 2002, grifos nossos)

O trecho acima é o inicio do poema. A centralidade no eu novamente esta presente,
ainda que, num primeiro momento, possa parecer que o texto esta na terceira pessoa. Com
efeito, a estrutura textual de ‘“Negro Drama” ¢ divida em duas partes, a primeira é
enunciada por Edy Rock (integrante vocalista dos Racionais MCs) que apresenta o conflito
do jovem negro a partir de uma visdo ampla, diriamos mesmo genérica. Ainda que forte e
cheia de dendncia, a enunciagdo desta primeira parte € menos agressiva do que a da
segunda parte; esta como veremos, mais proxima da tipica enunciacdo do rap. Eis um

trecho da primeira parte que enfatiza esse aspecto genérico de que falamos acima:

Negro drama,
Cabelo crespo,



E a pele escura,

A ferida e a chaga,

A procura da cura,

[...]

O drama da cadeia e favela,

Tdmulo, sangue,

Sirene, choros e vela,
(RACIONAIS MCs, 2002)

Na segunda parte, o enunciador € Mano Brown, que entdo toma o discurso para si,
falando sobre a condi¢do do negro de modo autobiografico, isto é, usando elementos de sua
prépria vida na favela para dar carater ainda mais denso a centralidade do eu, de que

falamos. Aqui a entonacdo é mais agressiva. Eis um trecho:

Crime, futebol, musica... Caralho,
Eu também ndo consequi fugir disso ai.
Eu sou mais um.

Daria um filme!

Uma negra e uma crianga nos bracos,
Solitaria na floresta

De concreto e ago.

Veja, olhe outra vez,

O rosto na multidao,

A multiddo é um monstro,

Sem rosto e coragéo.

(RACIONAIS MCS, 2002, grifos nossos)

O trecho grifado é apresentado sob a entonacdo da fala comum, sem a modulagdo
dramética e violenta da voz que caracteriza o rap. A partir da segunda estrofe o relato vai
adquirindo um tom mais inflamado, mais cantado, numa crescente retdrica cada vez mais
agressiva e contundente. Mais para o fim do poema, outros integrantes do grupo cantam
também, acompanhando Brown — evidenciando novamente a tensdo discursiva, vista acima,
entre o0 eu- individual e o eu-coletivo que se configura no o rap.

Essa caracteristica também pode ser encontrada em “Capitulo 4 versiculo 3”:



Eu tenho uma missao e ndo vou parar
Meu estilo é pesado e faz tremer o chao
Minha palavra vale um tiro e eu tenho muito municéo
Talvez eu seja um sadico

Um anjo um mégico

Juiz ou réu

Um bandido do céu

E a profecia se fez como previsto

199 7 depois de Cristo

A flria negra ressuscita outra vez
Racionais capitulo 4 - versiculo 3
(RACIONAIS MCs, 1998)

Novamente vemos a formula lirica configurada. Um “eu” que se manifesta como
uma espécie de enviado que ressurge, se autodenomina como “A faria negra” para terminar
uma, ja iniciada, misséo (busca por liberdade? Direitos iguais? Dignidade?).

Portanto, 0 que se deve entender no rap € que mesmo apresentando um discurso,
como vimos, focado no eu, ele é constituido por um desejo que visa a coletividade, ou seja,
é uma ideologia construida para consolidar um I6cus de enunciacdo que ecoa a partir da
periferia rumo ao centro, por isso pode-se dizer que a voz que ecoa do rap assim como a da
literatura marginal nao ¢ focada num “eu-individual”, numa voz isolada, numa tnica voz,
pelo contrario esta sempre focada num “eu-n6s”. Sendo assim, ndo ¢ um equivoco pensar o
rap como sendo uma espécie de manifesto da periferia, o qual é construido, sobretudo, a
partir da crenca no poder da palavra escrita e cantada como forma de libertacdo do

individuo oprimido.

2.3- O rap como identidade

Cala a boca, negro e pobre aqui ndo tem vez! Cala a boca!
Cala a boca uma porra, agora a gente fala, agora a gente canta,
e na moral agora a gente escreve!

(FERREZ, 2005, p.9)



O Houaiss define identidade como sendo “o conjunto das caracteristicas proprias e
exclusivas de um individuo; consciéncia da propria personalidade; o que faz que uma coisa
seja da mesma natureza que outra” (2004, p. 396).

Para o Novo Dicionario da Lingua Portuguesa identidade se restringe a “um
conjunto de caracteristicas como: nome, idade e sexo que distingue uma pessoa das outras”
(2001, p.470).

Contudo, a identidade do jovem negro esta vinculada a manifestacdo de orgulho a
sua cor e etnia: “Eu visto preto por dentro ¢ por fora” (RACIONAIS, MCs, 2002), e na
consciéncia sobre a condi¢do racial, uma consciéncia que é coletiva, uma espécie de unido
em torno do conhecimento e da valorizacdo de sua origem/descendéncia e seus herois, um
sentimento de pertenga. Vejamos isso num fragmento do poema “JUri Racional” no qual 0s

Racionais discutem sobre identidade e orgulho negro:

E o0 que vale a negritude, se ndo pd-la em préatica?

A principal tatica, heranca de nossa mae Africa!

A Unica coisa que nao puderam roubar!

Se soubessem o valor que a nossa raga tem,

Tingiam a palma da médo pra ser escura também!

[...]

Essa € a questdo: auto-valorizagéo

Esse € o titulo da nossa revolucédo

[...]

Gosto de Nelson Mandela, admiro Spike Lee.
Zumbi, um grande herdi, o maior daqui.

Sao importantes pra mim, mas voce ri e da as costas.
Entdo acho que sei da porra que vocé gosta:

Se vestir como playboy, frequentar danceterias,
Agradar as vagabundas, ver novela todo dia, que merda!
(RACIONAIS MCs, 1993)

O poema acima retrata o0 julgamento de um individuo negro pertencente a

comunidade dos MCs que renegou sua identidade em troco de dinheiro e status social,



deixou de viver a vida de negro para viver a vida de branco e agora esta sendo julgado pelo
“Jari Racional”, que é constituido pelos préprios individuos negros da comunidade.

O discurso desse individuo reflete questfes pertinentes a vida contemporanea sendo,
talvez, a questdo de identidade a principal delas. Sobre isso Stuart Hall (1998), aponta que o
homem pds-moderno ndo tem uma identidade fixa ou permanente, assumindo diferentes
identidades em momentos diferentes. Isto ocorre porque um tipo diferente de mudanca
estrutural esta transformando as sociedades modernas, fragmentando as paisagens culturais
de classe, género, sexualidade, etnia, raca e nacionalidade, que antes propiciavam solidas
localizagcGes aos individuos. Esta questdo (a da identidade), se revela para nés como sendo
algo de extrema relevancia para entendermos a vida e as relagdes sociais na poés-
modernidade. Além disso, ¢ manifestado o sentimento de pertenca (HALL, 1998), a uma
comunidade, um espaco, uma cultura, uma nacdo, mesmo com o fenbmeno, na pos-
modernidade, constante da fragmentacdo das identidades. O “sentimento de pertencer” é
tomado como uma manifestacdo de comunidade. Ainda na esteira do pensamento Hall, este
sentimento pode ser entendido como sendo parte integrante da identidade deste individuo,
que se constitui de aspectos do “pertencimento” a culturas étnicas, raciais, religiosas e
linguisticas. O “sentimento de pertencer”, decorrente do sentimento de identidade, satisfaz
uma necessidade psicolégica vital, criando uma sensacdo de conforto para os individuos.
Nesse sentido, o que os iguala é o fato de serem humanos. Nesta igualdade, entretanto, as
diferencas sdo as principais marcas identitarias, ou melhor, é justamente por meio da
diferenca que a identidade € constituida e, portanto, o outro é essencial no processo de auto-
reconhecimento (Cf. HALL, 2003)

Desse modo, compreendemos que 0s raps citados aqui tomam para si a funcao
resgatar e dar manutencdo a uma identidade negra contemporanea, mas que faz questdo de
manter e explicitar suas raizes. Faz isso de uma forma contundente a partir de um discurso
critico subversivo, no qual é possivel identificar a manifestagao da “voz subalterna” (Cf.
SPIVAK, 2010), se opondo a voz do sistema social que privilegia a verticalizacdo do poder
(Cf. MIGNOLO, 2003). Assim, entdo, é possivel por meio do discurso do rap visualizar

como se manifestam as tensdes que surgem das relagfes, nem sempre amistosas, entre as



elites detentoras e produtoras de um discurso quase sempre excludente para com as

camadas sociais excluidas.

2.4 - Rap: crenga no poder da palavra e o dialogo com o discurso evangélico

A producdo académica das ultimas duas décadas tem demonstrado um grande
interesse tedrico pelo discurso e pela cultura de grupos marginalizados. Muitas vezes, esses
grupos rompem com os padrdes linguistico-discursivos estabelecidos por uma elite cultural.
O movimento rap parece se configurar como um desses grupos, cuja forma cultural vai de
encontro aos padrbes considerados canbnicos. Mais do que isso, 0s rappers demonstram
uma consciéncia muito grande, ndo s6 em relacdo aos grupos sociais a que pertencem, mas
também a importancia da palavra, da linguagem, do discurso, enfim. Esta parece ser uma
questdo valiosa. O poder de falar, negada outrora, € tomado como uma espécie de crenca e

ganha forca e intencdo nas vozes desses sujeitos.

Minha palavra alivia sua dor
llumina minha alma
Louvado seja meu senhor
(RACIONAIS MCs, 2008)

E importante ressaltar que ha no rap uma ideologia que manifesta uma crenga no
poder da palavra como forma de emancipacdo do excluido e também como forma de
resisténcia a violéncia fisica e moral, sofridas pelas comunidades periféricas, isso no que
diz respeito a crenca no poder da palavra: “minha palavra vale um tiro/ eu tenho muita
muni¢do”. Nesse caso, esta crenca vem ao encontro das ponderacdes de Hannah Arendt, em
A Condicdo Humana (1997). Neste a autora defende que a intervencédo na realidade deva
se dar por meio da acdo (action) pela palavra, pelo discurso, para desativar o mecanismo da

violéncia, principalmente a violéncia fisica. A palavra escrita ¢ cantada ¢ a “arma” utilizada



pelo MC numa tentativa de neutralizar o ddio, a raiva e a frustragdo que surgem nos
individuos da periferia por motivos varios, o principal talvez seja a exclusao.

Importante estabelecer que o poder de se expressar por meio da palavra escrita,
falada ou cantada, seja para falar de si ou do outro e suas condicdes, historicamente sempre
foi negada as classes vistas pelo olhar dominante como subalternas: negros, mulheres,
pobres, judeus, entre outros (Cf. SPIVAK, 2010; BOSI, 2002; FOUCAULT, 1996,
LEJEUNE, 2008). Desse modo, quando vemos individuos oriundos dessas camadas,
tomando de assalto o poder da palavra e consequentemente o poder de falar por si, seja por
meio do rap ou por outro meio, automaticamente acende uma luz de alerta na classe
dominante como se algo que os pertencesse Ihe fora roubado, caindo em maos erradas.

A crenca na mudanca de atitude e condicdo dos jovens negros da periferia é toda
embasada no processo de inclusao socio-politico-cultural. O rap faz isso por meio de letras
que estimulam a auto-reflexdo e a mudanca de postura frente a uma realidade que ao

mesmo tempo seduz e elimina:

Eu vou jogar pra ganhar

E o caminho, da felicidade ainda existe

E uma trilha estreita, E em meio a selva triste
[...] O que se quer

Viver pouco como um Rei

Ou entdo muito, como um Zé

As vezes eu acho

Que todo preto como eu

S6 quer um terreno no mato

S0 seu, sem luxo, descalco, nadar num riacho
Sem fome, pegando as fruta no cacho,

[...] é 0 que eu acho

Quero também.

Mas em Sdo Paulo

Deus é uma nota de 100

(RACIONAIS MCs, 2002, grifos nossos)

Os versos acima explicitam a tensdo existente entre ideal versus real, 0 que se deseja

Versus o que se vive; momentos de esperanca num presente e num futuro melhor que



rapidamente sdo eliminados pela realidade capitalista que cerca o eu lirico (vide grifos).
Além disso, o rap brasileiro, diferentemente do produzido nos Estados Unidos e em outras
partes do mundo, apresenta uma outra caracteristica que o torna singular a saber — o didlogo
e as referéncias no discurso evangélico.

E possivel perceber nos versos de alguns raps um discurso polifonico em que o
narrador-personagem interage com outras vozes fisicas e metafisicas. As letras muitas
vezes apresentam, além de um dialogo com um interlocutor fisioldgico e psicoldgico, um
dialogo com o sagrado.

N&o raro os Racionais conscientemente, inserem em seus poemas citacdes e
passagens biblicas com as quais demonstram uma crenca numa espécie de justica divina

como forma de alivio das injusticas sofridas no meio social:

Eu acredito na palavra de um homem
De cabelo crespo e de pele escura
Que andava entre mendigos e leprosos
Um homem chamado Jesus

S6 ele sabe a minha hora
(RACIONAIS MCs, 1998)

Que Deus me guarde

Porque sei que Ele ndo é neutro
Vigia os rico

Mas ama os que vem do gueto
Cé néo, cé ndo passa

Quando o mar vermelho abrir
(RACIONAIS MCs, 2002)

Se s6 de pensar em matar ja matou,

Prefiro ouvir o pastor:

“- Filho meu,

Né&o inveje 0 homem violento

E nem siga nenhum dos seus caminhos”
Lagrimas...molha a medalha de um vencedor
Chora agora ri depois, ai,

Jesus Chorou... Lagrimas

(RACIONAIS MCs, 2002)



Fé em Deus que ele é Justo,

Ei irmdo nunca se esqueca, da guarda, guerreiro,
Levanta a cabeca, truta, onde estiver seja 14 como for
Tenha fé porgue até no lixao nasce flor

Ore por nos pastor, lembra da gente

No culto dessa noite, firmédo segue quente
Admiro os crente, desculpa ai

[..]

Eu sou guerreiro do rap,

E sempre em alta voltagem, um por um

Deus por nos, to aqui de passagem,
(RACIONAIS MCs, 2002)

Ei vocé, seja 14 quem for

Pra semente eu ndo vim

Entéo, sem terror

Inimigo invisivel, Judas incolor

Perseguido eu ja nasci, demorou...

Apenas por 30 moedas o irmdo corrompeu,
Atire a primeira pedra quem tem rastro meu
Cadé meu sorriso? onde ta? quem roubou?

Eh! a humanidade é ma, e até Jesus Chorou
Lagrimas, Jesus Chorou...

(RACIONAIS MCs, 2002)

O que o guerreiro diz,

O promotor é s6 um homem,
Deus é o juiz,

Enquanto Zé Povinho,
Apedrejava a Cruz,

Um canalha fardado,
Guspia em Jesus
(RACIONAIS MCs, 2002)

Certamente isso se deve a enorme presenca e influéncia de igrejas, principalmente
evangélicas, nessas comunidades que em muitas vezes acabam fazendo o papel de agentes
de alfabetizacéo e letramento das criangas e dos jovens dessas periferias.

O rap faz isso sem deixar de fazer referéncia a heranca da religiosidade africana por
meio da manifestagdo de entidades do candomblé: “agradeco a Deus e aos Orixas”

(RACIONAIS MCs, 1998). Na verdade o apego a religiosidade € comum em meio as



camadas sociais menos favorecidas economicamente. De certa forma pode-se dizer que 0s
produtores de rap percebem que a condi¢do quase que miseravel de suas comunidades esta
diretamente ligada a falta de alfabetizacdo e letramento, pois vale ressaltar que
historicamente no Brasil, o nivel de letramento dos individuos sempre foi indice de
pertencimento a elite cultura e econémica.

Contudo, é na figura de Deus, marcante nas musicas, que h4 uma crenga maior como
se este fosse verdadeiramente o Unico capaz de entender o drama dos marginalizados.
Nesse sentido, € comum este paralelo do fisico com o metafisico. O movimento parece,
assim, se colocar numa funcdo de missionarios da paz, mesmo que para alcanga-la seja
necessario lutar. Dai, talvez, a explicacdo por estar sempre se remetendo a figura de Deus,
gue aparentemente representa, para 0s rappers, o verdadeiro juiz, o Unico capaz de julgar

suas acoes.

2.5 - Da violéncia: policial, trafico, favela

Para melhor compreendermos as relagdes de violéncia e de rechaco da mesma pelo
rap é preciso, sobretudo, que conhecamos o contexto social, politico e econémico dos
ultimos 20 anos em nosso pais. Desse modo, as discussGes a seguir sdo baseadas
principalmente nas discussdes propostas por Alba Zaluar (1995, 1998) e por Kabengele
Munanga (2006).

Num panorama geral, pode-se dizer que essas relagdes sdo as duas faces de uma
mesma moeda. 1sso porque o século XXI, no Brasil, é marcado, por um lado, por mudancas
significativas no campo da tecnologia e da ciéncia que promoveram o crescimento da
producdo industrial e agropecuéria, proporcionando um crescimento significativo do
numero de empregos e consequentemente uma condicdo melhor de acesso ao consumo para
muitas pessoas até entdo excluidas. Além disso, é preciso considerar a crescente

modernizacdo das atividades econdmicas que resultou numa sensivel melhora nos setores



de saude e alimentacdo e no aumento do nivel de renda de uma parcela significativa da
populacédo (é sabido, entretanto, que ainda estamos longe do ideal).

O outro lado da moeda, contudo, mostrou um paralelismo de certa maneira cruel
com as populagdes mais pobres que ndo viram nem sentiram as melhoras citadas
anteriormente. Exemplos disso foi o crescimento assustadoramente acelerado da violéncia
ndo sé no Brasil como no mundo, violéncia que se manifesta como intolerancia, exclusao
social, racismo, xenofobia, discriminacdo, aumento do consumo de drogas licitas e ilicitas,
na morte pela fome, na proliferacio de movimentos neo-nazistas que pregam o &dio
gratuito, na impunidade dos crimes praticados pela classe politica e principalmente pela
auséncia e descaso do Estado em relagédo aos problemas sociais mais agudos relacionados a
falta de educacdo,de habitacdo e de salde. Acrescenta-se ainda a este quadro a forte
segregacdo historicamente sofrida por membros das chamadas minorias étnicas como 0s
negros e os indios, mas também por analfabetos, nordestinos e homossexuais, grupos que
de uma maneira ou de outra a ideologia racista se incumbe de marginalizar (ZALUAR,
1998; MUNANGA, 2006).

Os temas principais do rap, que também se estende para a literatura marginal, giram
em torno das desigualdades sociais vigentes, negro/pobre, branco/rico, da violéncia urbana
e da falta de perspectiva do jovem negro que estéd inserido nesse contexto. Esses temas
estdo intrinsecamente ligados a vida dos membros das classes populares como a caréncia de
bens e equipamentos culturais, precariedade da infra-estrutura urbana, relacdes de trabalho
— predominantemente associados ao espaco social da periferia.

Em Histdria da vida privada no Brasil: contraste da intimidade contemporanea
(2008), Alba Zaluar no texto “Para ndo dizer que ndo falei de samba: os enigmas da
violéncia no Brasil”, nos coloca a par dos mecanismos que conduzem ao crescimento da

violéncia em nosso pais, principalmente entre as classes excluidas, diz ela:

Dai que a correlagdo entre a pobreza, a falta de informacéo e o baixo nivel
educacional adquiriu contornos ainda mais sinistros neste fim de milénio,
permitindo formas extremas de exploracdo na selvageria de um



capitalismo que tenta fugir dos controles coletivos, seja na forma de lei,
seja na forma das negociacBes informais, em que as palavras sdo
fundamentais. Por isso é tdo dificil entender a violéncia e lidar com ela:
ela estd em toda parte, ela ndo tem atores sociais permanentemente
reconheciveis, nem “causas” facilmente delimitaveis e inteligiveis
(ZALUAR, 2008, p. 256).

Por qualquer angulo que se olhe, a violéncia surge como constitutiva da cultura
brasileira, como um elemento fundante a partir do qual se organiza a propria ordem social.
Nesse sentido, a histdria brasileira, transposta em temas musicais e literarios, comporta uma
violéncia de multiplos matizes, tons e semitons, que pode ser encontrada assim desde as
origens, tanto em prosa quanto em poesia: a conquista, a ocupagdo, a colonizagdo, o
aniquilamento dos indios, a escraviddo, as lutas pela independéncia, a formacéo das cidades
e dos latifundios, os processos de industrializacdo, o imperialismo, as ditaduras. Todos
esses temas estdo divididos, grosso modo, na ja classica homenclatura literatura urbana e
literatura regional dos modernistas, podendo-se dizer que, ao longo da lenta e gradativa
transformacdo da estrutura socioeconémica e demografica do pais, o desenvolvimento da
literatura sempre buscou uma expressao adequada a complexidade de uma experiéncia que
evoluiu tendo como pano de fundo a violéncia. Pode-se dizer, entdo, que surge dai a
singularidade do discurso do rap nacional.

Como se sabe a violéncia tanto fisica quanto moral é muito praticada nas
periferias urbanas. Em grande parte € exercida pelo proprio Estado configurado na
instituicdo policia, algo paradoxal, ja que é justamente a policia quem deveria dar protecéo.
Vejamos como esta tensdo € explicitada no rap tomando como exemplo os fragmentos

abaixo:

Recebe o mérito, a farda
Que pratica o mal

Me ver pobre ou morto

Ja é cultural

(RACIONAIS MCs, 2002)



Quem confia em policia?
Eu ndo sou louco
(RACIONAIS MCs, 1998);

Enguanto zé povinho, apedrejava a cruz
Um canalha fardado cuspia em Jesus
(RACIONAIS MCs, 2002)

Pesquisa publicada prova
Preferencialmente preto, pobre,
Prostituta pra policia prender
Para, pense, por qué?

(GOG, 2000)

O rap é a forma de resisténcia e revide encontrada pelo individuo da periferia frente
a violéncia diaria exercida pela policia. Desse modo pode-se dizer que a relacdo entre
Estado e os individuos da periferia basea-se no revide. No caso dos rappers esse revide se
da pela palavra contestatoria e denunciadora de seus poemas; ja no caso, da policia isso se
da, ndo raro, por meio da violéncia fisica e bélica (Cf. ZALUAR, 2008). Vejamos um
trecho do rap “Homem na estrada” (1993), para continuar a ilustrar a tensdo entre

moradores de favela e policia, e a violéncia que surge dai:

Néo confio na policia raca do caraio

Se eles me acham baleado na calgada

Chutam minha cara e cospem em mim

Eu sangraria até a morte, ja era um abrago

A minha seguranga eu mesmo fago

[...]

Na madruga da favela ndo existem leis

Talvez a lei do siléncio, a lei do cdo talvez
Vo invadir o seu barraco € a policia

Vieram pra regacar cheios de 6dio e malicia
Filhos da puta comedores de carnica

[...]

Se eles me pegam meu filho fica sem ninguém
O que eles guerem mais um pretinho na FEBEM?
(RACIONAIS MCs, 1993)



Segundo Zaluar esse tipo de violéncia (armada) vem numa crescente e de modo
perverso, desde os anos 80, devido a fatores sociais, econdmicos e culturais os quais

conhecemos hoje por excluséo social:

[...] se fizeram sentir de modo particularmente perverso entre os pobres
dos paises menos desenvolvidos, onde a politica de bem-estar nunca se
efetuou, onde quase ndo h& protecdo contra o desemprego e onde 0
sistema escolar permanece pouco preparado para os desafios dessa
modernidade do século XX (ZALUAR, 2008, p. 274).

Contudo a autora aponta que a adesdo ao mundo do crime e da violéncia por parte
das classes mais pobres é pouca, isso em relacdo de propor¢do percentual. De acordo com

ela,

[...] o maior contingente desses jovens e criangas, muitos dos quais
trabalham na rua, permanecem ao largo das atividades criminosas, embora
se encontre em posicdo mais vulneravel a influéncia dos grupos
organizados de criminosos. Apenas poucos deles terminam envolvidos
pelas quadrilhas de ladrdes ou traficantes, com 0s quais cooperam de arma
na mao e vida no fio [...] Prova disso é o percentual baixo dos pobres que
optam pelo crime como meio de vida em torno de 1% do total da
populagdo de um bairro pobre com uma populagdo estimada entre 90 e
120 mil habitantes (ZALUAR, 2008, p. 274- 275).

A exclusdo social, que estd arraigada na sociedade brasileira, é o que mais se
combate no rap. Possivelmente isso se d& pelo fato dos rappers compreenderem que se
origina dai grande parte da violéncia sofrida pelas comunidades periféricas. Entenda-se por
exclusdo social, a situacdo de privacdo coletiva a que é submetido um individuo. Um
processo de segregacdo social, ou seja, um fenbmeno que se origina da separacdo do outro,
nao apenas como um desigual, mas como um “nao semelhante, um ser expulso ndo somente
dos meios de consumo, dos bens, mas do género humano. Como também, uma forma
contundente de intolerancia social que marginaliza o ser humano. A exclusao caracteriza-se
como uma espécie de desfiliacdo, representando uma ruptura de pertencimento, de vinculos

sociais, isto €, uma impossibilidade de partilhar, o que leva a vivencia da privacdo, da



recusa, do abandono e da expulsdo, inclusive, por meio da violéncia fisica, de uma parte
significativa da populagéo brasileira (Cf. ZALUAR, 2008). Sendo assim, o que estamos
entendendo por exclusdo social consiste numa logica que se d& nas formas de relagdes
econbmicas, sociais, culturais e politicas que constituem uma situacdo de privacédo coletiva
que inclui pobreza, discriminagéo, subalternidade, ndo equidade, ndo acessibilidade e ndo
representacdo publica.

Nesse contexto, Zaluar sugere:

Na sociedade globalizada, em que coletividades organizadas do tipo
empresa, fabrica, sindicato e partido perdem a importancia que tinham no
passado, a educacgdo adquire novas funcdes e novo escopo. Em vista do
descrédito institucional, a saida estaria em um processo educativo
generalizado. Nele, portanto, as politicas publicas deveriam se ocupar
mais em prevenir a exclusdo do que em reinserir os excluidos, mais em
criar uma sociabilidade positiva do que em remediar a negativa[...] Para
isso, € imprescindivel a recuperacao das redes de sociabilidade vicinal e o
fortalecimento das organizagOes vicinais com a participacdo efetiva dos
moradores no espago publico construido pela critica social que
desenvolveram no passado, assim como O processo recente de
urbanizagdo de favelas [...] Essa préatica social é indispensavel para se
desconstruir a violéncia difusa ( ZALUAR, 2008, p. 318)

Nesse sentido, pode-se ver o rap como um elemento possuidor dessa funcao social.
Nessa perspectiva, se constitui como um veiculo de enfrentamento, de revolta e de
denuncia da realidade social que pretende e pode resgatar a auto-estima, por meio da
construcdo de uma auto-imagem positiva, dos jovens estigmatizados, por serem, nao raro,
negros e pobres. E dessa maneira criam uma identidade comum de protecdo entre eles.
Mais que isso € o eco de uma geragdo privada de voz, que toma o direito de falar por si

contra a ordem estabelecida que Ihe impuseram uma realidade de exclus&o continua.

2.6 - Rap: uma postura de resisténcia?



Partindo do conceito de resisténcia descrito por Bosi em Literatura e Resisténcia
(2002), no qual o autor aponta que as narrativas literarias de alguns escritores se baseiam
numa espécie de ideologia anti-burguesa, ou seja, alguns textos carregam consigo uma

mentalidade de negacéo aos desejos dominantes, conforme afirma Bosi,

As opcOes de cada escritor, por diferenciadas que fossem, se destacavam
todas de um mesmo fundo axioldgico, que se pode qualificar de
mentalidade anti-burguesa gerada dialeticamente como um ndo a
ideologia dominante (BOSI, 2002, p. 129).

Desse modo, 0 rap parece se encaixar nesse conceito de Bosi, pois € um género
legitimado, como se viu anteriormente, justamente na recusa, na resisténcia, na subverséo e
no revide contra a ideologia dominante que, ndo rara, € excludente.

Faz-se necessario 0 questionamento: mas quem sdo os disseminadores de ideologia
dominante? Para lancarmos luz sobre essas questdes, é preciso tracar um panorama da
historia da comunidade negra desde sua chegada ao Brasil até os dias de hoje.

A resisténcia dos povos indigenas ao processo de escraviddo empregado pelos
portugueses teve duas consequéncias evidentes: a sua massiva exterminacao e a busca de
africanos que aqui foram deportados para cumprir o que os indios néo fizeram. E a partir
disso que se abriu 0 caminho ao trafico negreiro que trouxe ao Brasil milhdes de africanos
que foram escravizados para fornecer forca de trabalho para o desenvolvimento da colonia
portuguesa em nosso pais.

A escraviddo foi o meio que os portugueses encontraram para tirar maior lucro da
col6nia, e foi esse regime escravista que fez do Brasil uma sociedade (mesmo que negada
por muitos) dividida e organizada em duas partes desiguais: uma formada por homens
livres, que “por coincidéncia historica” € branca, e outra formada por homens e mulheres
escravizados que, também “por coincidéncia historica” € negra e que aqui foram destituidos
de sua humanidade através de uma violéncia gratuita que fez deles apenas forca animal de
trabalho, coisas, mercadorias que podiam ser compradas e vendidas (Cf. MUNANGA,
2006).



O caréter de resisténcia vinculado ao rap se manifesta na esfera da linguagem e da
cultural. Para melhor compreendermos o rap como uma manifestacdo de resisténcia
cultural, utilizamos o conceito de Cultura Popular proposto por Marilena Chaui em

Conformismo e Resisténcia: aspectos da cultura popular no Brasil (1986). Afirma ela:

embora de dificil definicéo, a expressdo Cultura Popular tem a vantagem
de assimilar aquilo que a ideologia dominante tem por finalidade ocultar,
isto é, a existéncia de divisbes sociais, pois referir-se a uma préatica
cultural como Popular significa admitir a existéncia de algo ndo-popular
que permite distinguir formas de manifestacdo cultural numa mesma
sociedade.(CHAUI, 1986 p. 28,)

Para alcancar esta conceituacdo, Chaui baseou-se nos conceitos de ideologia de
Marx e de hegemonia de Gramsci, além da utilizacdo do conceito de alienacdo: ao abordar
0 primeiro, a autora explicita a visdo de que ideologia é um conjunto de representacdes,
valores e ilusdes criado pela classe dominante, mas com tendéncias universalizantes que
legitimam e naturalizam a exploracdo e a dominagdo; ja o conceito de hegemonia
“ultrapassa o conceito de ideologia porque envolve todo o processo social vivo” (CHAUI,
1986, p.21). Sendo assim, o conceito de hegemonia dessa autora parece colocar-nos a
cultura como processo social global que forma a visdo de mundo de uma determinada
sociedade.

Pode-se dizer que, para Gramsci, a hegemonia é a cultura numa sociedade de
classes. Hegemonia ndo € um sistema — um complexo de experiéncias, relac@es e atividades
cujos limites estéo fixados e interiorizados, mas por ser mais que ideologia, tem capacidade
para controlar e produzir mudancas sociais. (CHAUI, 1986, p. 21) Assim, a hegemonia néo
produz somente alienacdo e passividade — ela deve ser a todo o momento recriada e
reconfigurada ao mesmo tempo em que € resistida e desafiada. Aqui nos cabe apresentar o
conceito de contra-hegemonia, que € a oposicdo e resisténcia a hegemonia dominante, ou
seja, dentro dessa ultima surgem brechas por onde emerge a cultura popular. Muitas vezes a
cultura popular é ignorada, mas em alguns casos, ela é assimilada e transformada até tornar-
se de acordo com a hegemonia dominante, perdendo assim seu potencial de resisténcia.

Para nés, o conceito de contra-hegemonia pode ser aplicado ao rap, ja que este a0 mesmo



tempo em que desafia a hegemonia em muitos aspectos, acaba sendo absorvido por ela em

outros. Desse modo, devemos:

[...] aproximarmo-nos da Cultura Popular como expressao dos dominados,
buscando as formas pelas quais a cultura dominante é aceita, interiorizada,
reproduzida e transformada, tanto quanto as formas pelas quais é
recusada, negada e afastada, implicita ou explicitamente, pelos
dominados. Procuraremos aborda-la como manifestacdo diferenciada que
se realiza no interior de uma sociedade que é a mesma para todos, mas
dotada de sentidos e finalidades diferentes para cada uma das classes
sociais. [...Jndo tentaremos abordar a Cultura Popular como uma outra
cultura ao lado (ou no fundo) da cultura dominante, mas como algo que se
efetua por dentro dessa mesma cultura, ainda que para resistir a ela
(CHAUI, p.21, 1986)

Partindo das ponderacdes feitas por Chaui, € possivel entender por que muitos dos
rappers se auto intitulam um efeito colateral do sistema e também um sobrevivente. E
dessa cena que surge, do eu-enunciador (MC) do rap, o carater opositor, de resisténcia e de

recusa, o seu contra-discurso:

Ei senhor de engenho eu sei

bem quem vocé é

Sozinho cé ndo guenta

Sozinho cé ndo guenta

Admito seus carro € bonito é

Eu ndo sei fazer Internet, video cassete
Uns carro loco

Atrasado eu td um pouco, pb eu acho
Seu jogo é sujo e eu ndo me encaixo
Eu sou problema de montéo

De carnaval a carnaval

Eu vim da selva sou ledo

Sou demais pro seu quintal
(RACIONAIS MCs, 2002)



Num café matinal entre politicos malditos
Parasitas cinicos

Assassinos sociais

Os poderosos sdo demais

Derramam pela boca seus venenos mortais
Poluindo a mente dos que sdo de paz

A gente segura atura estas criaturas

Como pode mas um dia explode

E a idéia sai (entdo vai)

Eu vou eu vou de vez

Vejam s6 vocés

No meu Brasil em ano de eleicéo

O que se V€ pela periferia sdo

Palanques panfletos carros de som
Promessas em alto e bom tom de que as coisas vdo melhorar
Mas como acreditar

Se 0s que prometem sempre estiveram la
Desses eu Gog sempre quer estar a anos luz
(GOG, 2000)

E eu ndo mudo, mas eu ndo me iludo

Os mano cu de burro, eu tenho eu sei de tudo
Em troca de dinheiro e um cargo bom

Tem mano que rebola e usa até batom

Vaérios patricios falam merda, pra todo mundo rir
Ha ha! pra ver branquinho aplaudir

E na sua area tem fulano até pior

Cada um, cada um, voceé se sente s
(RACIONAIS MCs, 1998)

Mas, ai, minha area é tudo o que eu tenho

A minha vida é aqui e eu ndo preciso sair

E muito facil fugir mas eu néo vou,

N&o vou trair quem eu fui, quem eu sou

Eu gosto de onde eu td e de onde eu vim,

Ensinamento da favela foi muito bom pra mim

Cada lugar um lugar, cada lugar uma lei, cada lei uma razdo
Eu sempre respeitei.

(RACIONAIS MCs, 1998).

Rap nacional é o terror que chegou é o terror!

E o terror meu estilo meus planos de guerra
Comunidade do morro que ndo se rende a lei da selva
Eu sou mais um parceiro desse submundo

Trazendo a tona noticias sdo s6 por alguns segundos



Falo do crime de um povo que sofre

Enguanto nas mans6es da minoria transbordam os cofres
O burgués descrimina

Fala mal de mim de vocé da sua mina apoéia a chacina
Desmerece o artista o ativista

Deturpa a entrevista

Eu sou plebeu até a cabeca e 0 apogeu

No negro escravo correu sangue meu

Meu ancestral sofreu e 0 seu?

(GOG, 2000)

Os trechos acima sdo emblematicos da postura de oposicao e recusa assumida por
alguns rappers, que se da no sentido da denuncia, da ndo corrupcao sua e de seu povo, de
ndo se vender ao sistema do “senhor de engenho”. Para Zeni, isso é fruto de uma

conscientizacao que compreende

A valorizagdo da ascendéncia étnica negra, o conhecimento historico da
luta dos negros e de sua heranca cultural, o combate ao preconceito racial, a
recusa em aparecer na grande midia e 0 menosprezo por valores como a
ganancia, a fama e o sucesso facil (ZENI, 2004, p.07).

Na mesma esteira do pensamento de Zeni, seguem as ponderacfes feitas por
Waldilene Miranda,

Em contrapartida, também apresenta a palavra como estratégia de
resisténcia a violacdo do corpo social. A linguagem aparece como arma
simbolica que, embora de natureza ambivalente, vem de modo a diminuir
a dominacdo. Em outras palavras, o sujeito excluido por uma elite
dominante que exclui, manipula e aprisiona, utilizando-se de mecanismos
gue se ddo por meio da linguagem, agora, recorre a estratégias que lhes
foram negadas para assim, através da palavra, (re)construir identidades
deterioradas pela violéncia. Seja ela sob a aparéncia da pobreza, do
estigma, do crime ou da repressdo policial formas de resisténcia podem
emergir da constatacdo e da contestacdo destes sujeitos em relacdo ao
mundo, pensamos a resisténcia a partir da perspectiva de que séo
discursos de (re)significacdo, ou melhor, sdo construcBes que rasuram
discursos dominantes e revelam a presenca significativa desses grupos na



(re)construcdo de identidades em processo e na (re)invengdo do
imaginario (MIRANDA, 2011, p. 9).

Em janeiro de 1998, Mano Brown concedeu uma entrevista a revista Caros Amigos,
onde deixa claro sua opinido frente aos meios de comunicag¢do midiaticos. Indagado sobre
como reagiria se um de seus clipes fosse apresentado num programa dominical vespertino,
ele respondeu: "Como € que a gente vai impedir de tocar nossa musica? Se quiser passar,
passa, mas a gente ndo vai la". E a outra pergunta sobre o significado de ir a um programa

desses, ele responde:

O comeco da derrota dos rebeldes. Estamos comecando a ganhar uma
pequena batalha de uma grande guerra. Tudo esta no controle dos caras:
televisdo, a masica... Os Racionais ndo pode trair. Muita gente conta com
a nossa rebeldia. (BROWN, 1998, p. 33)

A expressao "muita gente” possivelmente se refere a quem ele escolheu como seu
publico: comunidades marginalizadas. Além desse publico, o rap, ou melhor, 0 movimento
hip hop como um todo, também desperta o interesse das universidades de muitos paises e ja
se tem conhecimento de um nimero significativo de teses sobre este assunto; isto corrobora
a urgéncia com que a academia absorveu tais estudos desde 0s primeiros rumores do seu
acontecimento. Porém existe ainda a resisténcia de alguns grupos de rap e de escritores de
literatura marginal em relagdo ao mundo académico trata-se de uma desconfianga comum
aos outros escritores, sobretudo porque eles temem que seus produtos e agdes sejam
interpretados sob o signo do exotico e do inferior, ou apropriados por membros de grupos
sociais privilegiados.

Mas esse compromisso nao fica s na palavra falada. Ele se inscreve naquilo que
esses artistas chamam de atitude. Essa atitude consiste numa forma de se posicionar
eticamente criando também expressbes tatuadas na fisionomia que devem revelar as
emocdes do espirito de uma juventude dominada pela revolta. Uma ética que obriga esses

artistas a se responsabilizarem pela mudanca da situacdo em que vivem. Essa mudanga nao



significa que quando os rappers progridem em suas carreiras e ganham dinheiro, irdo morar
num bairro de classe média ou rica, para se sentirem a salvo da ameaca constante de serem
mortos como mais um dos sacrificados por esta violéncia desenfreada. O compromisso dos
artistas do hip hop é com a sua comunidade, ndo apenas consigo e com a sua familia.
Muitos desses artistas, mesmo alcancando sucesso e dinheiro, ndo se mudam de onde
nasceram e cresceram, e se alguém o faz, continua ligado & comunidade por meio de sua
arte.

O compromisso com a mudanca de que falam é com a mudanca de todos. Almejam
mudar a vida das populagdes marginalizadas, enfrentando e tentando eliminar a miséria, o
preconceito racial e a violéncia. Partindo deste objetivo, o hip hop se fortaleceu como um
dos movimentos socioculturais constituidores de liderancas que atuam em comunidades de
periferia, através de inimeras formas de militancia politica suprapartidaria. Sao reforcados
pelo grande nimero de producdo académica e por varias obras que abordam esse tema e,
principalmente, também por organizagdes como o Movimento Negro Unificado que lutam
pelos direitos civis e politicos, de cidaddo, do negro. Entendemos que o conceito de cidadéo
se da no sentido de individuo dotado de direitos civis e politicos dentro de uma sociedade,
assim cidadania é uma qualidade do cidaddo e s6 pode ser amplamente exercida se houver
democracia, regime que esté intrinsecamente ligado a liberdade e a igualdade dos cidadéaos
em seus direitos e deveres.

Com certeza, ndo é facil promover isso num pais profundamente marcado por um
enorme distanciamento entre ricos e pobres. Marcado também por diferencas culturais as
quais geram um maior distanciamento entre os cidaddos e o autoritarismo sécio-politico
que gera preconceitos, racismos, prepoténcia, arrogancia, marginalizacdo e, sobretudo,
excluséo social.

Nesse contexto, pode-se dizer que o rap, entre outras coisas, tem o intuito de
promover e consolidar a cidadania as camadas sociais marginalizadas com foco principal
nas comunidades negras a partir de uma mobilizacdo social. Desse modo, a construcdo da
cidadania requer uma ordem social mais igualitaria, em que os individuos ndo sejam

marginalizados e excluidos por causa da sua etnia, condicdo econémica e cultural. Enfim,



tem o intuito de promover uma sociedade na qual negros e brancos, mulheres e homens,

pobres e ricos sejam tratados de forma igual.

2.7 - Rap: tensédo entre o ser e 0 ter no mundo contemporaneo

Dinheiro é Foda

Na médo de favelado, € mo guela
Na crise, varios pedra 90 esfarela
(RACIONAIS MCs, 2002)

Dinheiro é puta,

E abre as porta,

Dos castelo de areia que quiser,
Preto e dinheiro,

S&o palavras rivais
(RACIONAIS MCs, 2002)

Dinheiro é bom, quero sim
Se essa € a pergunta,

Mas dona Ana fez de mim
Um homem e ndo uma puta!
(RACIONAIS MCs, 2002)

Sou exemplo de vitorias, trajetos e glorias

O dinheiro tira um homem da miséria

Mas ndo pode arrancar de dentro dele a favela
(RACIONAIS MCs, 2002)

E fato que na contemporaneidade o desejo de consumir exerce uma forte influéncia
sobre a postura social dos individuos, principalmente naquele que por muito tempo foi
cerceado desse poder. Refiro-me aos individuos da periferia que, historicamente, privados
foram e ainda s&o do poder de consumir. E é exatamente sobre o perigo que o capital exerce

sobre o carater do sujeito oriundo da periferia que o rap impde resisténcia:



Foda é assistir a propaganda e ver,
nédo da pra ter aquilo pra vocé

[.]

Seu comercial de TV ndo me engana,

Ha! Eu ndo preciso de status nem fama.
Seu carro e sua grana ja ndo me seduz,

E nem a sua puta de olhos azuis!

Eu sou apenas um rapaz latino americano
Apoiado por mais de 50 mil mano!
Efeito colateral que seu sistema fez,
Racionais, capitulo 4 versiculo 3!
(RACIONAIS MCs, 1998)

A tomada de postura do eu se d&, primeiramente, em demonstrar consciéncia sobre a
manipulacdo existente e exercida pelas midias, nesse caso, pelos comerciais de TV, que
disseminam uma ideologia da necessidade do consumo. O trecho demonstra a resisténcia a
essa ideologia capitalista: “Eu néo preciso de status nem fama” (RACIONAIS MCs, 1998).
Como se V&, ha uma relacdo de tensdo ideoldgica entre o discurso do rap e o discurso do
capitalismo de consumo. Nesse sentido, pode-se dizer que o rap prega o que deveria ser, a
seu ver, uma postura coerente frente ao poder que dinheiro tem de corromper o carater
humano “O dinheiro tira um homem da miséria/ Mas ndo pode arrancar de dentro dele a
favela”(RACIONAIS MCs, 2002). Enquanto que a ideologia capitalista embutida em meio
aos comerciais de TV prega uma espécie de felicidade que se da a partir da
individualizacdo dos sujeitos sociais.

Em “Elogio da profanagdo” (2007), Georgio Agamben aponta as rela¢fes de
dependéncia entre o sujeito contemporaneo e o capitalismo de consumo. E importantissimo
entender que, na compreensdo de Agamben, sobre o capitalismo tudo se transforma em
mercadoria 0 consumo ndo é apropriacao. Essa compreensdo pode explicar muito sobre o
sistema de consumo. Esse sistema funciona da seguinte maneira: 0 consumo ndo é
apropriacdo, pois como ndo nos apropriamos do que consumimos temos que consumir
novamente para alimentar a ilusdo de apropriacdo. Essa ilusdo torna-se uma espécie de
“escravidao” que ocorre pela incapacidade do individuo de compreender sua alienacéo

frente ao devaneio consumista. 1sso se da porque na religido capitalista se promove uma



ideologia que coloca o sujeito sempre em tenséo com algum objeto que traz consigo a aura
do novo e do necesséario. Dessa maneira, 0 sujeito se torna uma espécie de servo do seu
préprio fetiche consumista e, assim sendo, sempre estara numa tensdo de cunho patologico,
ja que esta tensdo culminara sempre em uma disjuncdo em relacdo ao objeto. E ¢é a esse

efeito alienatdrio que o rap se opde.

2.8-Rap: aversdo a ficcao?

Os poemas de rap contendo denlncias e recuperando a voz do negro na periferia
repercutem na elevacdo da auto-estima do jovem da periferia, uma vez que lhe permitem
elaborar uma interpretacdo sobre a sua realidade social, de se ver e se compreender parte de
uma histdria e de se territorializar no espaco de forma representativa, dada pela recuperagao
da auto-estima, pelo sentimento de pertencer a algo, de forma concreta por fazer parte de

uma posse, e transmitir a sua mensagem a outros pares, o que Ihes permite ser ouvidos

O hip-hop busca resgatar as culturas africanas e afro-brasileiras — seja
através do trabalho das “posses” em suas comunidades, seja através dos
ritmos e das letras presentes nas diversas mdsicas de rap. HaA uma
mensagem que transita entre o desabafo dos rappers, que discutem
historias de vida muito préximas as vividas pelos jovens da periferia ou
pelos detentos em instituicdes e prisdes, podendo ser visto tanto como um
“grito de alerta”, mas também, como identificacdo com seus personagens,
de forma a dar o exemplo de conduta a ser seguida. Nesse reconhecimento
das letras dos raps como forma de mostrar seu mundo é possivel dizer que
alguns cresceram em meio a uma ordem social oculta e, em seus atos
infracionais, construiram uma representacdo alternativa e propria, através
da qual tentam se sobrepor a dificil realidade em que vivem (CARRIL,
2003, p. 196-7).

E desse contexto, que germina a consciéncia engajada socia-politica do eu-

enunciador do rap que se manifesta por meio de uma narrativa avessa a ficgéo.



N&o é conto,
Nem fabula,
Lenda ou mito

[..]

Forrest Gump é mato.

Eu prefiro contar uma historia real,
Vou contar a minha...
(RACIONAIS MCs, 2002)

Esses versos fazem parte de “Negro Drama” (2002) nos quais Brown faz aluséo ao
filme Forrest Gump: o contador de histdrias (1994) para ironizar e promover uma espécie
de rechaco a ficcdo, no sentido desta ser entendida, no contexto literario, apenas como
sendo uma invencgao, algo que ndo tem “correspondéncia” com a realidade. Essa postura se
manifesta a partir dos relatos que sdo consubstanciados na prépria experiéncia do eu-
enunciador. Dessa maneira o discurso do rap se opde nitidamente ao carater ficcional das
narrativas tradicionais — a ficcdo —, justamente por se pautar em suas proprias experiéncias.
E a partir dessas caracteristicas que sustentamos aqui que o rap € uma narrativa avessa a
ficcdo. Isso, no sentido de entender que o rap apresenta, como vimos, caracteristicas como
aliteracdes, assonancias e lirismo em sua estrutura. O discurso de Brown é todo constituido
e marcado pelo tom de testemunho de relato pessoal (pela centralidade no eu), no intuito de
rechacar de sua forma de narrativa o carater ficcional. E com “Capitulo 4 Versiculo 3,” que

iniciamos essa analise:

60% dos jovens de periferia sem antecedentes criminais

Ja sofreram violéncia policial

A cada 4 pessoas mortas pela policia, 3 sdo negras

Nas universidades brasileiras apenas 2% dos alunos sdo negros

A cada 4 horas, um jovem negro morre violentamente em S&o Paulo
Aqui quem fala é Primo Preto, mais um sobrevivente

(RACIONAIS MCs,1998)



J& no inicio, o teor da letra mostra qual é sua inten¢do — expor de maneira sistémica
a realidade na qual o jovem negro esté inserido no Brasil, e faz isso a partir de categorias
convencionadas socialmente que gozam do status de representantes da verdade e do real: a
estatistica e a noticia jornalistica.

Assim é exposta, sem maquiagem, a vida dos jovens negros oriundos das periferias
brasileiras, em especial as de S& Paulo (as quais os integrantes do grupo Racionais
pertencem). No trecho, ha um esforco de denunciar a violéncia sofrida, a falta de acesso, o
descaso do Estado em relacdo a juventude, ou melhor, a toda periferia, de expor uma
condicdo histérica de opressdo. Essa dendncia parte de um enunciador que se apresenta
como mais um sobrevivente. A postura assumida por esse sobrevivente (que sabido é
negro, pobre e sem letramento académico) vem de encontro a uma condi¢do que lhe é
imposta historicamente por uma sociedade preconceituosa e socialmente desigual — a saber
—ade ndo ter o direito de falar, possuir, de ndo ter direito algum. A perspectiva de ascensao
social sempre Ihe foi negada assim como o direito de falar por si proprio. Nesse momento é
importante assinalar que o eu-enunciador do rap ndo raro se configura como sendo um
sobrevivente, ou seja, alguém que esta inserido num sistema selvagem e covarde que deseja
“vé-10” preso ou morto. Essa postura, de resisténcia, pode ser vista em varias letras do

grupo, por exemplo, em “Formula magica da paz” (1998) na qual Brown afirma que

Ninguém é mais que ninguém, absolutamente

Aqui quem fala é mais um sobrevivente

[...]

Cheguei aos 27, sou um vencedor, ta ligado mano!
Aqui quem fala é Mano Brown mais um sobrevivente
27 anos, contrariando a estatistica moré meu!
Malandragem de verdade é viver...Se ligal
(RACIONAIS MCs,1998)

O esforc¢o para rechacar o ficcional. De modo geral, o eu enunciador do rap é, quase
sempre, alguém que luta contra aquilo que seria “seu destino natural”, se envolver com o
crime se tornar um traficante ou assaltante ou os dois, logo depois ser preso ou ser morto

seja pela policia ou por seus rivais do trafico, isso num curto espaco de tempo geralmente



entre 0s 15 e 20 anos. O enunciador tem consciéncia de que no Brasil é cultivada uma
cultura que valoriza a exclusdo e as préaticas de violéncia contra negros e pobres, como

podemos ver nesse trecho de “Negro Drama”:

Desde o inicio por ouro e prata

olha quem morre, entdo veja vocé quem mata
recebe o mérito a farda que pratica o mal

me ver pobre, preso ou morto ja é cultural
(RACIONAIS MCs, 2002)

Estes versos sdo denunciadores da realidade vivida principalmente pelos jovens
negros e pobres das periferias brasileiras.
Os fragmentos que se seguem, logo abaixo, sdo de alerta e apontam a possibilidade,

outro caminho, de contrariar a cultura relatada nos versos anteriores. VVejamos:

A bala ndo é de festim

Aqui ndo tem dublé

Para os manos da Baixada Fluminense a Ceilandia
Eu sei, as ruas ndo sdo como a Disneylandia

De Guaianazes ao extremo sul de santo amaro
Ser um preto tipo A custa caro

E foda, foda é assistir a propaganda e ver
Né&o da pra ter aquilo pra vocé

[...]

Correntinha das moca

As madame de bolsa

Dinheiro: n&o tive pai ndo sou herdeiro

Se eu fosse aquele cara

Que se humilha no sinal

Por menos de um real

Minha chance era pouca

[...]

Mas néo, permanego vivo

Prossigo a mistica

Vinte e sete anos contrariando a estatistica
(RACIONAIS MCs, 1998)



Vé-se que a postura assumida pelo eu-enunciador se desenvolve em tom de
resisténcia e revolta contra um sistema que lhe é impde uma realidade violenta e sem
perspectiva. Veja-se que, a todo o momento, o discurso se afirma como realidade, se
opondo ao que chama de mundo da fantasia: “A bala ndo ¢ de festim / aqui ndo tem dublé /
Eu sei, as ruas ndo sdo como a Disneylandia”. No trecho, o proprio enunciador se coloca
como exemplo e afirma que vive o dia a dia violento das favelas e do asfalto, no entanto,
com orgulho, essa violéncia nao foi capaz de corrompé-lo e que por isso continua vivo
contrariando as estatisticas: “permaneco vivo / vinte e sete anos contrariando as
estatisticas”. A letra é construida conscientemente, € um esfor¢o para apontar um outro
caminho, um novo horizonte aos jovens dessas comunidades de ser “um preto tipo A”
(entenda-se essa expressao como sendo a postura ideal a ser assumida pelos que vem do
gueto, sugere uma inser¢do no mundo letrado, um distanciamento do crime, um néo
corrompimento do carater em razdo do acumulo de dinheiro), alguém que contraria as
estatisticas que ndo se rende nem se vende ao sistema. Um defensor da sua comunidade,
um representante social.

Para observarmos as relacdes enunciativas que se desenvolve no rap, apresentamos

um trecho do poema “Voz ativa” (1996),

Eu tenho algo a dizer

E explicar pra vocé

Mas ndo garanto porém

Que engracado eu serei dessa vez

Para os manos daqui!

Para os manos de 14!

[..]

Sei que problemas vocé tem demais

E nem na rua néo te deixam na sua

Entre madames fodidas e os racistas fardados
De cérebro atrofiado ndo te deixam em paz
Todos eles com medo generalizam demais
Dizem que 0s negros sdo todos iguais

[...]

N&o quero ser o Mandela

Apenas dar um exemplo

N&o sei se vocé me entende



Mas eu lamento que,

Irm&os convivam com isso naturalmente
N&o proponho 4dio, porém

Acho incrivel que 0 nosso compromisso

Ja esteja nesse nivel

Mas Racionais, diferentes nunca iguais
Afrodinamicamente mantendo nossa honra viva
Sabedoria de rua

O rap mais expressivo (E ai...)

A juventude negra agora tem a voz ativa (pode crer)
[...]

Chega de festejar a desvantagem

E permitir que desgatem a nossa imagem
Descendente negro atual meu nome é Brown
N&o sou complexado e tal

Apenas Racional

E a verdade mais pura

Postura definitiva

A juventude negra

Agora tem voz ativa

(RACIONAIS MCs, 1996)

A voz ativa é a atitude. Para o MC ela deve estar voltada a juventude negra. Assim,
a representacdo do sujeito chamado ja comeca a ser delineada: € um sujeito negro e jovem.

Em termos linguisticos, o sujeito enunciador, de “Voz Ativa”, se representa por
meio de uma série de enunciados, entre eles: “Eu tenho algo a dizer”, “Mas (eu) ndo
garanto porém que engracado eu serei dessa vez”, “E eu pergunto por qué?”, “(eu) Nao
quero ser o Mandela, apenas dar um exemplo”, “Mas eu lamento”, “(eu) N&o proponho
6dio”, “que seja negro até 0s 0ssos, um dos nossos”. Assim, podemos observar a imagem
que o rapper faz de si. Além disso, ele se representa como um sujeito negro disposto a
empreender a¢fes que interrompam a celebracdo da desvantagem (dos excluidos?), pois
esta “cansado” disso. Ele também questiona a ndo participacdo de seus semelhantes
(negros) na midia.

Qual é a imagem que o sujeito enunciador faz do sujeito chamado? Essa
representacdo é delineada por meio dos enunciados: “Se vocé se considera um negro, pra

negro sera mano!”, “Sei que problemas vocé tem demais”, “Entre madames fodidas e



racistas fardados de cérebro atrofiado ndo te deixam em paz”, “Dizem que os negros sdo
todos iguais/ Vocé concorda”, “(voc€) Se acomoda, ndo se incomoda em ver”, “Mesmo
sabendo que é foda/ (vocé) Prefere ndo se envolver/ Finge ndo ser vocé€”, “Vocé prefere
que o outro va se foder”. O sujeito chamado aparece, linguisticamente, pelo pronome
‘vocé’. Discursivamente, ele ¢ descrito como um sujeito que, mesmo enfrentando
problemas com a policia (racistas fardados), ignora (isto €, mantém-se passivo. Desse
modo, o rapper também denuncia que hd uma generalizacdo em relacdo a representacao
(pejorativa) do sujeito de cor negra feita por sujeitos de classes dominante, geralmente
branca, que justificam as atitudes e as agressdes de policiais (racistas). Essa representacdo é
aceita pelo sujeito chamado, que nada faz para muda-la.

O rap parece ser, dialeticamente, um movimento no qual se rompe, avanca,
transgride, discursiva e culturalmente, mas, ao mesmo tempo, resgata questdes ja por outros
tdo exploradas. Ao usar expressdes tdo tipicas do seu meio, ele transgride e rompe com as
barreiras de vedacdo do discurso (Cf. FOUCAULT, 2010). Esses “narradores” tém
representacdo empirica porque ao contar uma histéria fazem com que ela se aproxime do
real, pois os temas de seus poemas estdo consubstanciados em sua propria vivéncia, o
mundo da periferia, assim seu relato ganha uma maior autenticidade.

Assim sendo, pode-se dizer, entdo, que esse discurso € consciente, marcado pela
subversdo, rebeldia, transgressdo e insubordina¢do ao sistema do opressor. E assinalado
também, por uma auto-afirmacdo manifestada numa expressdo propria, uma linguagem
propria que reflete uma nova forma, do negro brasileiro, de se pensar e agir, um ‘novo’
olhar sobre o social, o do oprimido. Ou seja, 0 rap é a manifestacdo revoltosa, de sujeitos
cerceados de seus direitos mais basicos, contra a violéncia da exclusdo social ha séculos
sofrida.

Ai vocé sai do gueto mais o gueto nunca sai de vocé, mord irméo

Vocé ta dirigindo o carro, 0 mundo todo t& de olho em vocé,

Sabe por qué? Pela sua origem, mor6 irmao,

E desse jeito que vocé vive é o negro drama

[...]

Mas ai, se tiver que voltar pra favela, eu vou voltar de cabeca erguida,
Porque assim que é, renascendo das cinzas, firme e forte, guerreiro de fé
(RACIONAIS MCs, 2002)



CAPITULO 3. O INTELECTUAL MARGINAL DO RAP: CARACTERISTICAS E
TENSOES

As reflexdes que se seguirdo, acerca de um fazer intelectual que atualmente emerge
das periferias urbanas brasileiras, se dara a partir de uma leitura panordmica dos conceitos

ja existentes observando, no entanto, as possiveis rupturas e continuidades entre um e outro.

3.1- O intelectual e sua funcéo: conceitos classicos



De inicio faz-se a pergunta: o que é um intelectual?

De modo geral, a definicdo do intelectual é realizada, principalmente, pelos préprios
intelectuais e/ou académicos. Estes definem o termo segundo seus préprios
posicionamentos sociais, fato este que torna complexo uma definicdo universal.

Para o Houaiss (2004, p. 422), intelectual ¢ “quem domina um campo de
conhecimento intelectual consideravel ou tem muita cultura geral, [trata-se de um] erudito”.
O Dicionario da Lingua Portuguesa (2001, p.500) afirma que intelectual ¢ a “pessoa que se
dedica a leituras, estudos ¢ as coisas da inteligéncia”. Partindo dessas afirmac6es pode-se
constatar que o intelectual € um ser que esté inserido dentro de uma tradigdo que privilegia
0 acumulo do conhecimento e da cultura e o exercicio do pensar e do refletir. Contudo,
essas definicdes estdo aquém de definir realmente o intelectual e seu papel social. Por isso,
apresento, de inicio, um panorama dos principais conceitos sobre a figura do intelectual e
sua funcéo na esfera social.

Iniciamos as ponderacdes partindo da etimologia da palavra intelectual que deriva
da palavra latina intellectualis a qual em sua converséao para o portugués manteve o sentido
relativo a inteligéncia, ao acimulo de conhecimento. Nela estd ja desenhada a relacdo
homem com a vida social que o cerca. Segundo Maria Zilda Cury, decompondo a raiz

latina intellectualis temos:

[...]intus, para dentro e lectus, participio passado de legere (ler). Ler para
dentro das coisas, para seu interior. Mas, o sentido etimolégico do verbo
legere postula certa intensificagdo do fato social, na medida em que
aponta para uma dimensdo de exterioridade [...] Ler, pois, pressupde um
movimento para 0 exterior, para comunicar-se com 0s outros, fazendo
uma leitura do mundo, o que dota a palavra intelectual de dois
movimentos: para dentro e para fora de si[...] salienta-se a condicéo
intermedidria do intelectual, sua funcdo mediadora (CURY, 2008, p. 13).

Como se constata, para a autora, a palavra intelectual é utilizada para nomear o

individuo que se dispde a fazer uma leitura critica e autocritica de si e do mundo social no



qual esta inserido. O intelectual se define inicialmente a partir de uma tensdo entre
interioridade e exterioridade.

Um dos conceitos mais difundidos sobre o intelectual é o proposto por Antonio
Gramsci, autor da classica distingdo entre intelectuais organicos e tradicionais. Para isso
parte de uma afirmacéo genérica “todos os homens sdo intelectuais, poder-se-ia dizer entdo:
mas nem todos 0s homens desempenham na sociedade a fungdo de intelectuais”
(GRAMSCI, 1982, p. 7). Segundo o autor, cada grupo social cria seus proprios intelectuais.
Podem ser chamados de organicos os intelectuais que devem ser constituidos pela educacgéo
técnica e devem participar da vida pratica como construtores e organizadores permanentes,
conscientes de sua funcdo. Gramsci entende ainda que os intelectuais orgéanicos séo
individuos que se implicam ativamente na sociedade, lutando constantemente para
modificar as mentes e suas realidades sociais ainda que isso ocorra de modo inconsciente.
Enquanto que os intelectuais tradicionais caracterizam-se por considerarem a Si mesmos
como autonomos e independentes do grupo social existente por conta de sua continuidade
historica. Enfatizando sua afirmacéo, a de que todo ser humano é dotado de uma “fungio”

intelectual, Gramsci explica:

Quando se distingue entre intelectuais e né&o-intelectuais, faz-se
referéncia, na realidade, tdo-somente a imediata fun¢do social da categoria
profissional dos intelectuais, isto é, leva-se em conta a dire¢do sobre a
gual incide o peso maior da atividade profissional especifica, se na
elaboracdo intelectual ou se no esforco muscular-nervoso. Isto significa
que, se se pode falar de intelectuais, é impossivel falar de nao-intelectuais,
porque ndo existem ndo-intelectuais. Mas a propria relagdo entre o esforco
de elaboracgdo intelectual-cerebral e o esforco muscular-nervoso ndo é
sempre igual; por isso, existem graus diversos de atividade especifica
intelectual. Nao existe atividade humana da qual se possa excluir toda
intervencdo intelectual, ndo se pode separar 0 homo faber do homo
sapiens. Em suma, todo homem, fora de sua profissdo, desenvolve uma
atividade intelectual qualquer, ou seja, é um “filésofo", um artista, um
homem de gosto, participa de uma concepg¢do do mundo, possui uma linha
consciente de conduta moral, contribui assim para manter ou para
modificar uma concepcdo do mundo, isto é, para promover novas
maneiras de pensar.



E aponta ainda que, na modernidade:

O problema da criacdo de uma nova camada intelectual, portanto, consiste
em elaborar criticamente a atividade intelectual que existe em cada um em
determinado grau de desenvolvimento, modificando sua relacdo com o
esforco muscular-nervoso no sentido de um novo equilibrio e
conseguindo-se que o préprio esforco muscular-nervoso, enquanto
elemento de uma atividade pratica geral, que inova continuamente o
mundo fisico e social, torne-se o fundamento de uma nova e integral
concepgao do mundo. O tipo tradicional e vulgarizado do intelectual é
fornecido pelo literato, pelo filésofo, pelo artista. Por isso, os jornalistas
— que créem ser literatos, filésofos, artistas — créem também ser os
"verdadeiros" intelectuais. No mundo moderno, a educacdo técnica,
estreitamente ligada ao trabalho industrial, mesmo ao mais primitivo e
desqualificado, deve constituir a base do novo tipo de intelectual
(GRAMSCI, 1982, p. 7-8).

Passamos agora a exposicdo do conceito daquele que é considerado como o
intelectual por exceléncia, Jean Paul Sartre. No conceito de intelectual desse pensador o
gue mais se destaca € a atuacdo, a intervencao na esfera publica por meio de uma crenga no
poder da palavra. Isso se da no sentido de Sartre entender que o intelectual €, sobretudo, um
representante, um mediador é aquele que fala por aqueles que a voz ndo tem ressonancia
social (Cf. SARTRE, 1994). Para Cury a figura de Sartre é a do intelectual marcante pela

forca de sua atuacgdo publica:

Sartre representa aquele agente cultural que interferia diretamente na cena
publica. Na sua a¢do como intelectual, empunhando megafone, ia para a
frente da Universidade discutir com os estudantes posicionava-se na
imprensa contra as guerras coloniais e a do Vietnd, tomando partido
(CURY, 2008, p. 21).

Ja em Sartre é possivel enxergar a postura de alguém que se encontra inserido numa

contradicdo, pois se vé dentro da mesma realidade da qual aqueles a quem defende estéo



inseridos e a0 mesmo tempo estéd distante dela culturalmente e economicamente. Podemos
enxergar isso sob a otica de que todo intelectual vive dentro de um permanente conflito,
pois, como intelectual (alguém que estd longe de viver a realidade daqueles a que quer
defender), entende que por muitas vezes sua voz ndo sera ouvida e se for ndo sera
compreendida sem distor¢des, mas que, no entanto, ndo desiste e cré que por meio de sua
intervencdo algo possa ser mudado. Sobre isso Sartre afirma que o intelectual é definido

justamente por tal contradigéo:

o intelectual se caracteriza por ndo ter mandato de ninguém e por nao ter
recebido seu estatuto de nenhuma autoridade. [...] Ninguém o reivindica,
ninguém o reconhece (nem o Estado, nem a elite-poder, nem 0s grupos de
pressdo, nem os aparelhos das classes exploradas, nem as massas); pode-
se ser sensivel ao que ele diz, mas ndo a sua existéncia [...] O intelectual é
suprimido pela propria maneira em que se faz uso de seus produtos.
(SARTRE, 1994, p. 32-3).

Para Norberto Bobbio, tedrico italiano que se dedicou por muitas décadas ao estudo
da figura do intelectual e sua relacdo com a politica e o poder, o intelectual é fruto das
complexas relagdes sociais e seus fendmenos. Acredita que este € definido pelo meio social
no qual esta inserido ou no qual vive e estabelece sua trajetoria social, sempre envolto pelo

poder:

Embora com nomes diversos, os intelectuais sempre existiram, pois
sempre existiu, em todas as sociedades, ao lado do poder econémico e do
poder politico, o poder ideoldgico, que se exerce ndo sobre 0s corpos
como o poder politico, jamais separado do poder militar, ndo sobre a
posse de bens materiais, dos quais se necessita para viver e sobreviver,
como o poder econdmico, mas sobre as mentes pela produgdo e
transmissdo de idéias, de simbolos, de visdes de mundo, de ensinamentos
praticos, mediante 0 uso da palavra (o0 poder ideol6gico é extremamente
dependente da natureza do homem como animal falante) Toda sociedade
tem o0s seus detentores do poder ideoldgico, cuja funcdo muda de
sociedade para sociedade, de época para época, cambiantes sendo também
as relacOes, ora de contraposi¢do ora de alianga, que eles mantém com os
demais poderes (BOBBIO, 1997, p.11).



Aponta ainda que o mundo contemporaneo produz uma espécie de afastamento
entre os homens e dos homens com o mundo. Assim o intelectual é alguém que tem ou
deve ter uma capacidade eficaz de intervencéo e critica, que detém a funcdo de mediador
entre as pessoas e de amenizador desse afastamento; ele o faz por meio do discurso no qual

constroi aliancas, lacos, em uma sociedade cada vez mais estranha a si mesma.

Ainda hoje, de fato, indicar uma pessoa como Intelectual ndo designa
somente uma condigdo social ou profissional, mas subentende a opgéo
polémica de uma posicdo ou alinhamento ideoldgico, a insatisfacdo por
uma cultura que ndo sabe se tornar politica ou por uma politica que ndo
quer entender as razGes da cultura (BOBBIO, 1986, p. 637).

Bobbio opera essas ponderacdes a partir da categorizacdo de dois grupos de
intelectuais: os idedlogos e os expertos. De acordo com o autor o primeiro grupo (0s
idedlogos) sdo os responsaveis por elaborarem os principios que justificam as ac0es;
enquanto que o segundo grupo (os expertos) se responsabilizaria por “dominar” os
conhecimentos técnicos necessarios para alcancar um determinado objetivo. No entanto,
reconhece que um mesmo intelectual possa transitar nessas duas categorias.

Umberto Eco posiciona-se de maneira a apontar distin¢bes entre aquele que em sua
visdo seria o intelectual por oficio e aquele que reproduz mecanicamente atividades que

estdo ligadas, de uma maneira ou de outra, ao intelecto:

Naturalmente, eu defendo a idéia de que, hoje em dia, ndo se pode
entender por 'intelectual’ alguém que trabalhe com a cabecga mais que com
os bragos. Um funcionario de hotel que anota as reservas em um
computador trabalha com a cabega, enquanto um escultor utiliza os
bragos. Para mim, 'intelectual' é quem exerce uma atividade criativa nas
ciéncias ou nas artes, o que inclui, por exemplo, um agricultor que tem
uma idéia nova sobre a rotacdo dos cultivos. Em resumo, 0 autor de um
bom manual de aritmética para o ensino médio ndo é necessariamente um
intelectual, mas, se ele escrever esse livro adotando critérios pedagdgicos
inovadores e eficazes, pode ser (ECO, 2003, p. 07).



Para este autor o intelectual tem de ser a consciéncia critica do grupo. Ele existe
para incomodar. Sua contribuicdo deve se dar na esfera publica por meio da expressdo de
ideias inovadoras: “néo Ihes servindo o papel de oraculos” (Cf. ECO, 2003, p 08).

Steve Fuller, pensador americano que milita no espago académico da Inglaterra, em
seu livro O intelectual (2006), promove reflexdes acerca dessa figura (o intelectual) que, no
seu modo de ver, tem o poder de remediar a fragilidade humana por meio do avesso, do
malfeito: “Se vocé é um intelectual, o ‘tato’ € o melhor modo de referir-se a covardia. Para
remediar parcialmente a fragilidade humana, o intelectual tem que seguir a trilha que leva
ao malfeito” (FULLER, 2006, p.29). Ainda segundo Fuller,

[...] o intelectual enobrece a humanidade ao criar oportunidades de
resisténcia — isto &, situagdes que nos forcam a tomar decisdes. Em termos
mais mundanos, o intelectual, fazendo uso de sua consciéncia opositora,
age como o consumidor que se nega a comprar tudo o que estd na
prateleira. Ndo por acaso, certos grupos de consumidores apresentam
muitas das caracteristicas chave da envergadura dos intelectuais. Eles
julgam os produtos segundo a natureza dos produtores e a disponibilidade
de alternativas. Da mesma forma que o consumidor perspicaz, o
intelectual suspeita de idéias monopolizadas por um produtor de histéria
dubia. Tais idéias constituem o que o marxista italiano Antonio Gramsci
chamou de “hegemonia” (FULLER, 2006, p.31).

Em Fuller, se vé aquilo que deve ser a postura a ser adotada pelo intelectual frente
aos diversos “produtos” que Ihe sdo oferecidos na esfera publica e também enquanto sujeito
critico criador de oportunidades de resisténcia a isso. Essa forma de resisténcia é o poder
positivo do pensamento negativo citado pelo autor. O autor vai além e aponta uma espécie
de lado patologico do intelectual, o qual € por ele denominado de eterna vigilancia ou

paranoia:

Respostas a perguntas ndo formuladas e o mal resultante de atos nédo
intencionais sdo dois aspectos que ilustram a imagem do intelectual a



procura das sombras que escapam ao observador desatento, e que, no
final, possam ser apenas invencdes de sua imaginacdo. No entanto, a
parandia profissional do intelectual ndo deixa de ter um lado romantico.
Para todo her6i, chega um momento em que percebe no outro tudo aquilo
gue mais despreza em si mesmo (e, portanto, desconfia no outro). Esse
momento de repulsa o leva a reconhecer o ideal que ele deve agora
incorporar. A partir daquele momento, o intelectual, na qualidade de
her6i, internaliza ambos os lados da luta como eterna vigilancia, ou
parandia [...] para o intelectual as noticias sdo como apelos ocultos de um
mundo desesperado a procura de orientagdo (FULLER, 2006, p. 35).

Fuller encerra seu livro com uma ponderacdo que nos revela uma espécie de crenca
positiva na figura do intelectual como alguém que tem como papel principal despertar a nos
individuos sociais sua humanidade: “O intelectual é o eterno irritante: ele ¢ o grao dentro da
ostra da qual a humanidade —esperemos — emergira como uma pérola” (FULLER, 2006,
p.149).

Para Edward Said, tedrico palestino que escreve no espaco académico americano e
dedicou grande parte de sua obra ao estudo do intelectual, essa figura é, sobretudo, um ser
publico dotado da funcdo de representar, ou seja, € um individuo que carrega consigo, por
natureza, uma habilidade de mediar e articular questfes da vida publica seja de uma classe,

seja de uma comunidade:

O intelectual é um individuo com um papel publico na sociedade [...] um
ser dotado de uma vocacdo para representar, dar corpo e articular uma
mensagem, um ponto de vista, uma atitude, filosofia ou opinido para e
também por um publico. Esse papel encerra uma certa agudeza, pois ndo
pode ser desempenhado sem a consciéncia de ser alguém cuja funcdo é
levantar publicamente questfes embaracosas, confrontar ortodoxias e
dogmas (mais do que produzi-los); isto é, alguém que ndo pode ser
facilmente cooptado por governos ou corporacdes, e cuja razdo de ser é
representar todas as pessoas e todos os  problemas que séo
sistematicamente esquecidos ou varridos para debaixo do tapete... [...]
Assim, o intelectual age com base em principios universais: que todos 0s
seres humanos tém direito de contar com os padrdes de comportamento
decentes quanto a liberdade e a justica da parte dos poderes ou das nacdes
do mundo, e que as violagOes deliberadas ou inadvertidas desses padrdes



tém de ser corajosamente denunciadas e combatidas (SAID, 2005, p.25-
6).

Como se pode notar, o conceito aponta na diregdo de que os intelectuais sdo, ao
contrario do que afirma Gramsci, sujeitos extremamente selecionados, individuos
extremamente raros dotados de uma vocacgdo para representar, tendo como padrdes eternos
a defesa da verdade e da justica. Said quando expde isso, tem em vista expor a sua propria

forma de atuacdo como intelectual:

Gostaria de expor isso em termos pessoais: como intelectual, apresento
minhas preocupagdes a um publico ou auditorio, mas o que esta em jogo
ndo é apenas 0 modo como eu as articulo, mas também o que eu mesmo
represento como alguém que esta tentando expressar a causa da liberdade
e da justica. Falo ou escrevo essas coisas porque, depois de muita
reflexdo, acredito nelas; e também quero persuadir outras pessoas a
assimilar esse ponto de vista (SAID, 2005, p. 26).

Quando se insere dentro de uma funcéo intelectual Said nos coloca a par do que
para ele é a postura que deva ser adotada pelo intelectual; a de ser do contra, um incébmodo,
alguém que tenta tirar a populacao da apatia e mobiliza-la para promoverem transformacoes
significativas na esfera socio-politica. Como intelectual engajado, Said elegeu como seu
foco de atuacdo principal a causa de seu povo, os palestinos, que hd muito é expulso de sua
prépria terra. Além disso, também apontou sua critica para as mazelas feitas pelo
colonialismo europeu, a manipulacédo pelas elites dos meios de comunicacgéo e a forma de
politica centralizadora promovida pelos Estados Unidos.

De modo geral, Said categoriza os intelectuais em puablicos e privados. No entanto,
deixa claro que ambas as figuras co-atuam, ou seja, um intelectual pode a0 mesmo tempo

se publico ou privado. Sobre isso, reitera o autor:

N&o existe algo como o intelectual privado, pois a partir do momento em
que as palavras sdo escritas e publicadas, ingressamos no mundo publico.



Tampouco existe somente um intelectual publico, alguém que atua apenas
como uma figura de proa, porta-voz ou simbolo de uma causa, movimento
ou posicdo. Ha sempre a inflexao pessoal e a sensibilidade pessoal de cada
individuo, que d&o sentido ao que est& sendo dito ou escrito (SAID, 2005,
p.26).

Michel Foucault também discute o conceito de intelectual. Em Microfisica do poder
(1979), ha importante texto sobre o assunto. Nele, Foucault anuncia a necessidade de
aparecimento de uma nova forma de posicionamento do intelectual: ndo mais como aquele
que dizia a verdade aos que ainda ndo a viam e em nome dos que ndo podiam dizé-la. Mais
do que um novo papel para o intelectual, trata-se de uma nova exigéncia, sob pena da figura

do intelectual entrar em ocaso:

Ora, 0 que os intelectuais descobriram recentemente é que as massas nao
necessitam deles para saber; elas sabem perfeitamente, claramente, muito
melhor do que eles; e elas o dizem muito bem. Mas existe um sistema de
poder que barra, proibe, invalida esse discurso e esse saber. Poder que ndo
se encontra somente nas instancias superiores da censura, mas que penetra
muito profundamente, muito sutilmente em toda a trama da sociedade. Os
proprios intelectuais fazem parte desse sistema de poder, a “idéia” de que
eles sdo agentes da “consciéncia” ¢ do discurso também faz parte desse
sistema. O papel do intelectual ndo é mais o de se colocar “um pouco na
frente ou um pouco de lado” para dizer a muda verdade de todos; é antes o
de lutar contra as formas de poder exatamente onde ele é, a0 mesmo
tempo, o objeto e o instrumento; na ordem do saber, da “verdade”, da
“consciéncia” (FOUCAULT, 1979, p.71).

Beatriz Sarlo, com um olhar atento frente as constantes mudancas da figura do
intelectual e do seu papel social na contemporaneidade, pondera:

Foram conselheiros de principes, de ditadores, de déspotas esclarecidos,
de outros intelectuais convertidos em politicos, de politicos intelectuais e
de politicos que tiveram pouco a ver com o mundo das idéias. Falaram ao
Povo, & Nacdo, aos Desvalidos deste Mundo, as Ragas oprimidas, as
Minorias. Quando se dirigiram a tais interlocutores pensaram que estavam



transferindo para eles uma verdade que tinham descoberto pelos préprios
meios. Por isso, sentiram-se Representantes, homens e mulheres que
tomavam a palavra em nome de outros homens e mulheres. E, por isso,
acreditaram que essa representacdo, esse dizer, 0 que 0S outros nao
podem nem sabem dizer, era um de seus deveres: o dever do saber.
Deviam entdo libertar os outros das travas que Ihe impediam de pensar e
agir; enquanto isso, enquanto essa nova consciéncia ndo se impusesse a
seus futuros portadores, falaram em nome deles (SARLO, 2000, p. 160-1).

Para Sarlo, a contemporaneidade p6e em crise o papel classico do intelectual que ela
mesma descreve no trecho acima. Sendo assim na medida em que a contemporaneidade
avancou sobre a sociedade com suas novas formas e formulas de relages sociais, foi
abrindo espaco para o aparecimento de outros meios de intervencdo na vida publica,
principalmente, apds o surgimento da chamada crise da representagdo. Com isso, 0 tipo
classico de intelectual, perde espaco e em parte o poder de falar em nome do outro,
especialmente, pelas camadas que até entdo eram cerceadas de voz. Repetindo Foucault:
“Ora, 0 que os intelectuais descobriram recentemente é que as massas ndo necessitam deles
para saber; elas sabem perfeitamente, claramente, muito melhor do que eles; e elas o dizem
muito bem” (FOUCAULT, 1979, p.71). A massa, 0 povo, nao precisa deles para saber, ndo
necessita deles para falar. I1sso abriu caminho, sobretudo, para novos agentes sociais e para
novas perspectivas de atuacdo na esfera socioecondmica. Os ideais do intelectual classico
foram colocados em cheque, por, dentre outros, nao se realizar de fato apds séculos de

promessas. Diz Sarlo:

As sociedades que surgem da modernidade tardia (isso que chamamos
taquigraficamente de “p6s-modernidade™) estdo longe de realizar um ideal
igualitarista e democrético [...] Se nos paises centrais a riqueza viabiliza
politicas de compensacédo por parte do Estado, e 0s movimentos sociais ai
intervém na esfera pablica, nos paises periféricos a explosdo do fim do
século [XX] mostra, mais que a diversidade cultural e social, o intoleravel
contraste entre a miséria e a riqueza (SARLO, 2000, p. 164-5).



Para pensarmos com Foucault, e a luz do que diz Sarlo, parece que o proprio papel
do intelectual parecia fazer parte do “sistema” de manutencdo destes contrastes. Aquela
figura responsavel por representar os oprimidos era ele proprio, inconscientemente,
instrumento de um sistema de manutencdo da opressdo. Foucault € um dos primeiros a
denunciar isso — e, Sarlo, na esteira de pensadores como Foucault, acusa esse impasse.

Contudo, ela ndo abandona a crenca na importancia do intelectual. Para ela, na
contemporaneidade surge a necessidade de se retomar algumas das funcbes que eram
inerentes ao intelectual classico (acredito eu que estas funcdes estejam ligadas ao
posicionamento de confronto frente ao poder hegemonico por meio de um discurso critico-
subversivo), com mais énfase e em bloco para que esta retomada ndo seja apenas uma voz

que soa sozinha e sem eco no deserto da vida social contemporanea

A figura do intelectual (artista, fil6sofo, pensador), tal como criada na
modernidade classica, entrou em seu ocaso. Algumas das fungfes que
essa figura considerava suas, porém, continuam a ser reclamadas por uma
realidade que mudou e que, portanto jA ndo aceita legisladores nem
profetas como guias, mas nao tanto a ponto de tornar inGtil o que foi o
eixo da pratica intelectual nos Gltimos dois séculos: a critica daquilo que
existe, 0 espirito livre e anticonformista, o destemor perante os poderosos,
o sentido de solidariedade com as vitimas (SARLO, 2000, p. 165).

Tendo em vista as discussdes até aqui apresentadas acerca das diversas correntes
tedricas que refletiram sobre a figura do intelectual, chegamos a conclusdo que elas,
guardadas suas especificidades, comungam uma mesma Visdo, a saber: o intelectual é um
individuo que deve se fazer presente na vida publica contestando, rebatendo, revidando,
resistindo as formas de desigualdade e de injustica. Atitude e postura que, atualmente, é
vista por muitos como sendo algo que esté na esfera da utopia.

Ao olharmos panoramicamente o cendario apresentado, € necessario esclarecer que
quando propomos lancar luz sobre o aparecimento um intelectual marginal néo se trata de
sentenciar o fim do intelectual de tipo classico, mas sim apontar a nova forma de

engajamento que emerge das comunidades marginalizadas. Isso se faz necessario no



sentido de que ha muito o pensamento critico ocidental produz interrogacGes acerca desta
questdo, como vimos, nas afirmac6es manifestadas por Foucault, Bobbio, Said e Sarlo.

Sendo assim, a nosso ver, a discussdo promovida até aqui aponta algo de suma
importancia para a construcao e o desenvolvimento de um conceito de intelectual marginal,
a saber: a) segundo Foucault e Sarlo surge na contemporaneidade a possibilidade de outros
individuos sociais se tornarem agentes intelectuais cuja esséncia seja a mesma que
caracterizou os intelectuais autbnomos, ou seja, “o espirito livre e anticonformista, o
destemor perante os poderosos, o sentido de solidariedade com as vitimas” e o desejo de
participacdo como cidaddo da vida social brasileira; b) na contemporaneidade os
intelectuais que emergem das margens sociais falam as suas comunidades incitando a sua
unido e conscientizacdo social; e falam por si, de si, e de sua realidade de uma forma
critica-subversiva as classes que cercearam historicamente sua voz. Esses sujeitos
intelectuais sdo, dentre outros, 0 MC e o escritor de literatura marginal, frutos exclusivos do
mundo periférico contemporaneo. Sujeitos do discurso que carregam consigo a missdo de
se fazer ouvir e tornar visivel, como cidad&o, aos olhos do Estado e confrontar o poder do
discurso social que o exclui e também sua comunidade. E de extrema relevancia entender
que, na esfera das relagdes sociais, 0 sujeito constitui-se, sobretudo, por meio de préticas
discursivas. Dessa maneira, sujeitos que estdo numa condicdo de exclusdo, ignorados pelo
Estado em seus direitos basicos, se reconhecem no discurso enunciado pelo MC e pelo
escritor marginal, e assim compartilham a mesma ideologia. E de extrema relevancia
ponderar que entre esses sujeitos exclusos estdo ndo s6 0s negros, mas também brancos
pobres, indios, entre outros.

Sobre essa questdo de se reconhecer no discurso do intelectual marginal, Waldilene

Silva Miranda aponta que:

O sujeito oprimido e ignorado pelo Estado vé em seus intelectuais a figura
ideoldgica daquele que luta discursivamente pelo grupo com o qual se
identifica. Manifestando-se, entéo, contrarios a ideologia dominante, esses
sujeitos dao voz e vez aos moradores dessas areas de exclusdao. O fato é
que os discursos das periferias brasileiras, sobretudo o rap e a literatura
marginal estdo deslocando as fronteiras que mantinham intacta a



concepgdo de identidade nacional homogénea e suplementando as
narrativas pedagdgicas (MIRANDA, 2011, p.11-2).

3.2 — Qual o papel do intelectual hoje?

N&o h& como pensar no papel a ser exercido, atualmente, pelo intelectual, sem levar
em conta a forma mais engajada de atuacdo. Em suas reflexdes Sartre lanca luz sobre como

o intelectual-escritor € visto na sociedade, e qual o seu papel central. Pondera ele:

O escritor consome e ndo produz, mesmo que tenha decidido servir com
0S Seus escritos aos interesses da comunidade, pois sua atividade € indtil:
nado é nada (til, e por vezes é até nocivo que a sociedade tome consciéncia
de si mesma. Justamente, o Gtil se define no contexto de uma sociedade
constituida e em funcdo de instituicbes, valores e fins ja fixados. Se a
sociedade se vé, e sobretudo se ela se vé vista, ocorre, por esse fato
mesmo, a contestacdo dos valores estabelecidos do regime: o escritor Ihe
apresenta a sua imagem e a intima a assumi-la ou entdo a transformar-se.
E de qualquer modo ela muda; perde o equilibrio que a ignorancia lhe
proporcionava, oscila entre a vergonha e o cinismo, pratica a ma-fé;
assim, o escritor da a sociedade uma consciéncia infeliz, e por isso se
coloca em perpétuo antagonismo com as forgas conservadoras,
mantenedoras do equilibrio que ele tende a romper (SARTRE, 2004, p.
65)

Sartre insiste no papel “inatil” e “nocivo” do escritor; este mostra a sociedade a si
mesma como de fato ela €. Dai a consciéncia infeliz desta sociedade — que esta no centro do
trabalho do escritor. Este papel negativo do escritor como intelectual, continua sendo valido
nos dias de hoje.

Cury, ao refletir sobre a possibilidade hoje de se intervir na esfera pablica como

fazia Sartre, aponta:

O filésofo [Sartre] com o0 megafone nas maos representa imageticamente
o0 intelectual moderno, mas, a0 mesmo tempo, seu estertor uma vez que a



retracdo progressiva da esfera publica vai tornando cada vez menos
audivel essa voz e menos atuante sua forma classica de intervencao[...] o
fato é que o intelectual contemporaneo vé suas possibilidades de
intervengdo desvalorizadas, diminuidas num contexto em que a industria
cultural vai borrar as diferencas entre intelectuais, conhecimento e espaco
publico (CURY, 2008, p. 21-3).

Cabe aqui expor a indagacdo feita por Silviano Santiago no texto “O papel do
intelectual hoje” (2004). Questiona ele se diante do momento histérico atual o intelectual,
escritor de literatura, “ainda conseguiria ecoar sua voz em praca publica para se transformar
em um intelectual publico” (SANTIAGO, 2004, p.37). A partir desse questionamento,
Santiago parece querer apontar que ndo d4 mais para ser um intelectual ao modo de Sartre
nos dias de hoje; possivelmente, em funcdo das mudancas que ocorreram e vem ocorrendo
nas formas de relagdes sociais, pois € sabido que nestes tempos, as formas e 0os meios de
atuacdo no espaco publico foram predominantemente incorporados pelos meios de
comunicacdo de massa e suas ideologias, muito diferente das que eram vivenciadas entre a
segunda metade do século XIX e a primeira do século XX. Esse, quica, seja o grande
desafio do intelectual hoje, desenvolver meios de atuacdo na esfera publica que ecoem téo
audiveis quanto o discurso veiculado nos meios de comunicacdo de massa. E para fazer isso
é preciso ampliar o espaco de atuacdo, € preciso forcar um desenraizamento, um
deslocamento do discurso, em suma um novo l6cus de enunciacdo acompanhado de uma
postura de atuacdo original, possivelmente, algo que talvez seja inaceitavel para o0s
intelectuais tradicionais.

Ivete Walty aponta uma possivel funcdo contemporanea do intelectual:

Podemos nos perguntar se, no exercicio de assumir o viver juntos, o viver
com o outro, sem escamotear as contradi¢des de tal opgdo, ndo estaria a
funcdo do intelectual hoje, a circular camaleonicamente entre grupos
sociais diversos, entre fronteiras deslizantes, entre espacos moveis
(WALTY, 2008, p. 41).



Desse modo, pode-se pensar numa possivel possibilidade e viabilidade do
surgimento de uma nova espécie de intelectual — o intelectual marginal. Nesse sentido, é
relevante pensar o papel desse intelectual na configuracdo das novas formas de relacbes

sociais da contemporaneidade.

3.3 - O siléncio dos intelectuais

A questdo sobre o siléncio dos intelectuais talvez seja um dos assuntos mais
discutidos atualmente, principalmente, pelos préprios intelectuais. Sobre isso Fuller afirma
que “o siléncio constitui uma falha grave da responsabilidade intelectual” (2006, p. 109).
Em geral, pode-se dizer que os conceitos vistos até aqui sobre o intelectual, de uma maneira
ou de outra, vao nessa esteira de pensamento, a de que o siléncio ndo é nem pode ser uma
caracteristica do intelectual.

Cabe aqui expor a critica feita por Russel Jacoby em Os ultimos intelectuais (1990),
a qual lanca luz sobre o porqué do possivel siléncio dos intelectuais, tdo discutida
atualmente. E preciso dizer que Jacoby escreve sobre o contexto americano. Os “altimos
intelectuais” de fala ¢ a geracdo de homens relativamente independentes, nao ligados a
universidades, que correspondeu na Europa a homens como Sartre, dentre outros. Dito isso,
é preciso assinalar o qudo apropriada é a descricdo de Jacoby para o contexto brasileiro.
Neste, vemos que o trabalho intelectual foi sendo também aos poucos incorporado pela
academia.

Para Jacoby, o referido siléncio pode ser consequéncia de uma ruptura entre
geracOes intelectuais, da lacuna que se abriu depois dos anos de 1960 e 1970, em funcéo da
falta de intelectuais publicos. Aponta que ha intelectuais hoje, mas estes se encontram
enclausurados dentro das universidades e escrevem ndo mais para o grande publico, mas
sim para eles mesmos quase sempre por meio de géneros discursivos cientificos tais como
dissertacbes e teses, tornando-se invisiveis aos que realmente deveriam ser seus

interlocutores — as massas. De certa maneira, 0 aparecimento dessa lacuna se deu porque



apos os Ultimos intelectuais publicos 0s que os sucederam se deparam com um cenario
diferente caracterizado pela propria democratizagdo do ensino superior, a reestruturacao das
cidades (que perdeu suas zonas de boemia, onde povo e intelectuais coabitavam), e das
relacBes sociais que teve como consequéncia o fim de uma forma boémia de se viver e
discutir o social.

Cury em seu texto “Intelectuais em cena” aponta uma espécie de reflexdo que o
intelectual contemporaneo deve fazer como forma de repensar sua propria funcdo, seu

préprio papel de agente construtor de formas de resisténcias:

Se o intelectual contemporaneo encontra-se ele préprio em crise, se é
colocado em crise por um sistema que o desvaloriza e até ignora; se ele
préprio, muitas vezes, cede as injun¢des do mercado ou, por causa delas
se Ve silenciado, talvez seja a ocasido propicia para decisGes (CURY,
2008, p. 26)

Essa crise a qual se refere Cury, talvez se instaurou na comunidade intelectual
contemporanea quando estes perceberam que ja ndo detinham mais o poder que seus
antecessores desfrutaram: “os intelectuais se consideravam responsaveis pela construcao do
conhecimento, sua selecdo e sua divulgacao entre aqueles que a eles ndo podiam ter acesso”
(WALTY, 2008, p.32). De certa maneira, essa postura entra em ocaso no mundo
contemporaneo, ja que a realidade atual descré de intervencbes herdicas por partes de
individuos que pensam ser os detentores do conhecimento.

Sarlo aprofunda aspectos desse problema, dizendo:

o intelectual, se quiser ser realmente eficaz em sua sociedade, deve medir
seu distanciamento na escala dos milimetros, a fim de evitar uma
separacdo grande demais da comunidade a qual se dirige. O modelo de
intervencdo herdica oferecido pelo vanguardismo ndo impressiona mais
ninguém: seja porque as sociedades se afastaram dos ideais (que sdo o
impulso do heroismo), seja porque compreenderam que as mudancas
podem ser provocadas sem a violéncia material ou simbdlica da santidade,
sem a solid&o da profecia, sem a autoridade do guia iluminado. De todo
modo, ninguém mais estd em busca de um modelo herdico (SARLO,
2000, p. 166).



As palavras de Sarlo apontam na direcdo de que, nos dias atuais, ja ndo € mais
possivel promover intervencgdes tais quais as feitas por Sartre na primeira metade do século
XX, justamente porque a vida contemporanea se caracteriza pela descrenca na intervencao
de um heroi social (por muito tempo o intelectual gozou desse status) que prega o interesse
coletivo sobre o individual, principalmente sobre temas universais como liberdade, poder

politico e social. A mesma autora pondera ainda:

Os que antes eram considerados intelectuais sdo os primeiros a rechacar
esse modelo[...] os intelectuais publicos, ou seja, homens e mulheres que
atuavam nos palcos da esfera publica, entraram aos milhares numa érea
especializada do publico: a academia. Nela trabalham como especialistas
e ndo como intelectuais (SARLO, 2000, p.166-7).

Por este enfoque, convergem aqui o0 pensamento de Foucault, Jacoby e Sarlo. De um
modo ou de outro, os intelectuais se refugiaram na academia e, sem mais veleidades de
serem santos ou herdis, se tornaram especialistas. Parece que houve migracdo em massa do
intelectual que se encontrava na esfera do mundo publico para a esfera do mundo privado,
principalmente o da academia. Seria este um fato causador do tal siléncio dos intelectuais?
E possivel que sim, ja que em sua grande maioria os intelectuais ao adentrar no mundo
académico deixam de priorizar a acdo publica e se tornam especialistas produzindo uns
para os outros como afirmou Jacoby (1990).

Para Marilena Chaui, o que se vé& hoje ndo é um siléncio propriamente dito por parte
dos intelectuais, ja que este (siléncio) nos remete a esfera do calar, do ndo se manifestar
publicamente perante os acontecimentos sociais, e sim uma espécie de incapacidade de
produzir discursos que deem conta de interpretar e desvendar as transformacfes e

contradi¢des da vida contemporanea:



[...] o retraimento do engajamento ou o siléncio dos intelectuais é signo de
uma auséncia mais profunda: a auséncia de um pensamento capaz de
desvendar e interpretar as contradicdes que movem o presente. Ndo se
trata de uma recusa de proferir um discurso publico e sim da
impossibilidade de formula-lo (CHAUI, 2006, p. 09).

Com essa ponderacdo, Chaui descortina a provavel causa da auséncia de atuagdo
publica por parte dos intelectuais dito publicos que teriam no engajamento sua forca maior.
No entanto, aqui, deve ser feita a critica no sentido de que essa “negligéncia” se da apenas
na esfera de atuacdo classica do intelectual classico, pois se considerarmos a atuagdo tanto
do MC, com seus poemas (0 rap) quanto a do escritor de literatura marginal como sendo
uma espécie de intervencdo intelectual na esfera publica e no processo de (re) significacdo
cultural e simbdlico, se vera que estes estdo atuando a pleno vapor, ou seja, de nenhum
modo se calaram frente aos novos e complexos acontecimentos sociais, culturais,
econdmicos e étnicos que surgem na vida contemporanea, nas ultimas trés décadas.

Dito isto, faz-se necessario o seguinte questionamento quem é o MC pensado, aqui,

como intelectual?

3.4 - Quem é 0 MC? A voz da favela? Um intelectual?

O MC é aquele que quase sempre se autodenomina um sobrevivente: “aqui quem
fala é Primo Preto mais um sobrevivente”; “Aqui quem fala é mais um sobrevivente / 27
anos contrariando as estatisticas” (RACIONAIS MCs, 2008). Alguém, geralmente, de
origem negra, pobre e marginalizada que se orgulha de ter escolhido um caminho inverso o
da vida do crime, do trafico e o da violéncia — dimensfes quase tipicas da vida da favela.
Alguém que tem consciéncia que estes caminhos sdo comuns a quem sempre foi privado de
tudo e que o fim é a cadeia e/ou a morte violenta.

Na sociedade contemporanea as utopias, advindas de seculos passados

principalmente dos XIX e XX, se revelaram ineficazes e, produziram uma enorme onda de



frustracdo nacional que criou sujeitos sociais incrédulos em solugdes mégicas para 0 caos
social, 0 MC, certamente, é um deles.
Para Paz Tella, o MC possui um papel e um desejo: ser um comunicador-formador

alguém que esta entre o entretenimento e a informacéo. Sobre isso, afirma:

O papel do rapper, além do entretenimento, é fazer um discurso com uma
linguagem acessivel para informar e tentar ampliar a consciéncia de uma
parcela da juventude negra. Os rappers tém como tarefa transmitir suas
mensagens para um puablico mais amplo. Querem constituir-se numa
alternativa de informagdo e conhecimento, colocando a grande midia
como adversaria do seu trabalho. Querem, enfim, ser formadores de
opinido (TELLA, 1999, p. 63)

Pode-se concordar com essas ponderacGes, porém em partes, principalmente, a que
diz respeito a relacdo de alguns rappers com a midia televisiva. Desse modo, podemos falar
sobre a existéncia de duas perspectivas opostas, ja que atualmente, ndo raro, vemos alguns
rappers participam de programas de TV 0s quais nao tém o intuito de formar opinido de
modo critico. Podemos tomar, por exemplo, os rappers Xis e MV Bill e Emicida que
participam desses programas; por outro lado veremos grupos como os Racionais MCs, Gog
e Faccdo Central que rechagcam o contato com esse tipo de midia (2004).

Mas vamos continuar nos perguntando quem € o MC. Nao raro, também, poderemos
vé-lo tomando para si a identidade de poeta, em textos de rap: “Palavras pronunciadas /
Pelo poeta, Periferia” (GOG, 2000); “favela fundao imortal nos meus versos” (Racionais
MCs, 2002); “Guerreiro, poeta, entre o tempo e a memoria, ora” (Racionais MCs, 2002).
Sendo assim, podemos afirmar que a matéria-prima do MC (poeta) é a palavra e, logo este
tem toda a liberdade para manipular as palavras, mesmo que isso implique romper (e,
muitas vezes, negligenciar) com as normas tradicionais da lingua culta, da gramatica, como
muito se vé no rap.

Os rappers brasileiros trilharam um caminho préprio para a consolidacdo de sua

expressdo artistico-politica, propondo ac¢des que fogem do circuito massificador dos meios



de comunicacéo e atuando em prol do resgate de questdes geradoras de sofrimento humano.
Para tanto, por meio de parcerias entre os grupos de rappers, foram criadas radios
comunitarias e selos proprios para possibilitar a veiculacdo e a gravacdo das musicas. Além
disto, considerando que o sistema educacional formal ndo proporcionava aos jovens da

periferia conhecer a histdria dos negros, os rappers partiram em busca de seus interesses:

A partir do “autoconhecimento” sobre a historia da diaspora negra e da
compreensdo da especificidade da questdo racial no Brasil, os rappers
elaboraram a critica a0 mito da democracia racial. Denunciaram o
racismo, a marginalizacdo da populagdo negra e dos seus descendentes.
Enquanto denunciavam a condicdo de excluidos e os fatores ideolégicos
qgue legitimavam a segregagdo dos negros no Brasil, os rappers
reelaboraram também a identidade negra de forma positiva. A afirmacédo
da negritude e dos simbolos de origem africana e afro-brasileira passaram
a estruturar o imaginario juvenil, desconstruidos e a ideologia do
branqueamento, orientada por simbolos do mundo ocidental. (...) A
valorizagdo da cultura afro-brasileira surge, entdo, como elemento central
para a reconstrucdo da negritude (SILVA, 1999, p. 29-30).

A partir disso, pode-se dizer que 0s poemas produzidos pelo MC véo de encontro a
cultura hegemdnica, uma espécie de contra-cultura, uma resisténcia cultural, um contra-
discurso, uma ideologia que visa a consolidacéo de uma identidade negra juntamente com a
construcdo de uma auto-imagem positiva por meio da musica. O carater de resisténcia
cultural do rap produzido pela comunidade negra se vale das proprias experiéncias de
exclusdo (devido sua cor e classe social) vividas pelos mesmos em suas periferias, nas

palavras de Tella:

A periferia torna-se o principal cenario para toda a produgéo do discurso
do rap. Todas as dificuldades enfrentadas por estes jovens sdo colocadas
no rap, encaradas de forma critica, denunciando a violéncia — policial ou
ndo — o tr&fico de drogas, a deficiéncia dos servigos publicos, a falta de
espacos para a pratica de esportes ou de lazer e o desemprego. Em meio a
esse conjunto de dendncia e protesto, ganha destaque o tema do
preconceito social e, principalmente, o racial. (...) E, pelo fato de os
membros dos grupos serem em grande maioria afrodescendentes, o
enfoque étnico-social ocupa um espaco central no discurso produzido. Ao



primeiro momento de denuncia e revolta, segue-se um posterior reforgo
positivo da auto-estima e afirmacdo da negritude com resgates culturais
importantes (TELLA, 1999, p. 60).

Como se vé, o mundo do MC é o mundo da periferia. O MC é o “representante” da
periferia. Desse ponto de vista, este tomaria para si a funcdo de ser a voz de sua
comunidade. Porém héa divergéncias. Ja que se tornar a voz da favela é, por principio, falar
pelo outro — e, em tese, se intrometer no direito que o outro tem de falar por si. Sendo isso
uma realidade, o0 MC seria, ao nosso ver, a contradicdo do seu proprio discurso explicitado
nas letras de seus poemas, uma vez que 0 rap, apesar de se constituir por meio de um
discurso centralizado no eu, busca sempre as outras vozes que fazem parte de sua
comunidade. Ou seja, como ja vimos (capitulo 2), ndo busca uma individualidade e sim um
coletivo: “eu sou apenas um rapaz/ latino americano/ apoiado por mais de 50 mil manos”
(RACIONAIS MCs, 1998); “O que serd, sera, € nos/ vamos até o final/ Liga eu, liga nos/
onde preciso for/ [...] E liga eu, e os irmao, E o ponto que eu pego” (RACIONAIS MCs,
2002).

A resisténcia (cultural, étnica, social) promovida pelo rap ocorre em varios niveis
diferentes, mas inter-relacionados, pois ao escrever poemas, 0 MC precisa criar meios
estéticos de ler a realidade de forma critica, e este € um exercicio bastante importante para a
afirmacdo do individuo como sujeito que intervém na realidade. Ao ler a realidade o MC da
inicio a um processo de recuperacdo de sua praxis; deixando de meramente reproduzir,
comeca a criar. O ato de criar ja € libertador, pois demonstra a potencialidade do ser
humano, mesmo vivendo em um meio pobre, muitas vezes miseravel. Outro aspecto
importante do rap € a sua busca por organizacdo e solidariedade com suas comunidades,
atipica em outros segmentos musicais. Os MCs aprendem a trabalhar coletivamente,
organizam shows, fazem palestras sobre diversos assuntos ligados a periferia e participam
ativamente em espacos politicos. Dito isso, a analise a seguir busca legitimar essas

ponderacoes:



Amo minha raca, luto pela cor,

O gue guer que eu faca é por nos,

Por amor, ndo entende o que eu sou,

Né&o entende o que eu faco,

Nao entende a dor

E as lagrimas do palhaco

(RACIONAIS MCs, 2002, grifos nossos)

O poema faz aluséo a histdria de Jesus Cristo. O MC fala fazendo reverberar a sua
voz na voz do proprio Jesus, fazendo aluséo ao fato de, tendo vindo ao mundo para salvar a
humanidade, ndo ter sido reconhecido por esta. Assim se sente 0 MC, um pouco frustrado
por ndo ser entendido por alguns dos membros de sua comunidade, a quem dirige seu
discurso. Também, nesse mesmo fragmento, se configura a seguinte férmula: a de um eu-

individual que luta por um nés-coletivo (vide grifos).

N&o foi sempre dito que preto ndo tem vez, irmao
Olha o castelo, entdo foi vocé quem fez cuzéo

Eu sou irmdo dos meus truta de batalha

Eu era carne, agora sou a propria navalha

Tim tim um brinde pra mim

Sou exemplo de vitdrias, trajetos e gldrias
(RACIONAIS MCs, 2002, grifos nossos)

Nota-se agora a passagem do eu enunciador de uma condi¢do para outra, a
construcdo de uma imagem positiva que faz de si mesmo. O discurso é de enfrentamento.
Com a segurancga de quem se sente como sendo — a imagem é 6tima — ndo mais a carne
propensa ao ferimento, mas a navalha que se presta a ferir, a cortar e a matar. A carne que
sera vitima dessa navalha é a propria carne do opressor. O discurso é de transformacéo
radical. De carne, em navalha — aqui, o oprimido se liberta. O individuo que era invisivel se
torna uma ameaca aos poderes estabelecidos. Ele tem clara consciéncia de que é
“exemplo”, isto é, que, como ele, outros também podem se transformar. O MC se
configura, como ja vimos, como um efeito colateral do sistema, um herdi subversivo, uma
espéecie de Robin Hood contemporaneo (essa figura ja foi utilizada por Said em alusdo a
figura do intelectual, Cf. SAID, 2005). Nestes termos, e a se levar em conta os dois trechos



analisados, 0 MC est4d bem em consonancia com o intelectual classico de que nos fala
Sarlo. Ele tem sim algo de herdi, de profeta e de vanguardista.

Por fim, pode-se dizer que os rappers expressam sua subjetividade através dessa
forma mais dialogada, em discurso direto, colocando em cena personagens do universo da
periferia. Esses personagens tomam a palavra e discursam sobre suas historias, seus
problemas, suas angustias. Esse discurso, no entanto, ndo tem origem em um sé
enunciador, em uma s6 personagem dessa trama montada pelo texto. E visivel o esforco do
MC para que sua voz nao seja solitaria, pelo contrario, por meio de sua voz sdo outras
vozes na tentativa de manter um dialogo constante, como vimos anteriormente. Assim,

pode-se, entdo, dizer que a voz do MC é uma voz individual com caréter coletivo.

3.5- Intelectual marginal: um conceito contemporaneo

Apds todas as discussdes feitas, propomos, agora, pensarmos no MC como sendo o
intelectual marginal e 0 rap como a expressdo critica discursiva desse intelectual. Ha,
portanto, a necessidade de afirmar que este € um novo intelectual. E embora para propor
um novo conceito acerca do mesmo seja crucial passar pelos pontos de convergéncia entre
as categorias apresentadas por Gramsci e por Said, dentre outros, devemos repensar tanto o
perfil quanto a funcdo deste intelectual na sociedade brasileira contemporanea. Como sédo
sujeitos que ocupam a posicdo de intelectuais ao atrelarem a enunciacdo as tensées sociais
de seu tempo em prol dos dilemas comuns a seu grupamento social sdo problemas
vinculados as suas proprias subjetividades, cabe enfatizar que sdo agentes que pensam o
mundo a partir de uma identidade pessoal; mas, criam a partir dela uma rede de didlogos
com as identidades sociais e com o mundo. E desse modo, passam a intervir nas relagdes
cotidianas e a favorecer a legitimacao das expressdes culturais das minorias.

Desse modo, nossa analise passa mais precisamente, pelas producdes do grupo de
rap Racionais MC’s. Ainda que apresentemos discursos marcados por especificidades

locais, abordaremos questbes e temas comuns as periferias pobres das metrépoles



brasileiras, buscando identificar pontos de convergéncia que possibilitam aos sujeitos
falarem do particular concomitantemente, lancam um olhar em relacdo as diversas vozes
ignoradas e apresentam angustias do individuo que carrega as marcas de subtracdo em sua
historia e em sua cultura.

Assim, pode-se dizer que o intelectual em questdo é alguém que traz consigo,
geralmente, a condicdo de ser negro, pobre, habitante nas margens sociais, excluido do
mundo letrado académico. E preciso dizer também que essa figura se constréi como
alguém que fala a partir da favela sobre ela e ndo, necessariamente, por ela. Assim sendo,
se localiza precisamente num espaco discursivo de tensdo: ele € alguém que, muitas vezes
falando de si, a0 mesmo tempo fala pela favela e sobre a favela.

De modo geral, seus textos (raps), explicitam as relacbes e os procedimentos
sociais, principalmente os de exclusdo, da presente sociedade contemporanea. Mais que
isso, sdo reflexos das mudancas sociopoliticas ocorridas em nosso pais nas uUltimas trés
décadas, mudancas que ndo foram tdo significativas para todos, ja que os excluidos
continuam, em grande parte, ainda excluidos. E se caracterizam por ser um hibrido quase
sempre de fato e ficcdo, de experiéncias vividas e vistas no mundo da periferia. Para

Miranda, sdo as experiéncias subjetivas desse individuo que o “qualifica” como intelectual:

Em meio a um contexto no qual tanto a violéncia quanto as desigualdades
econdmicas, sociais e culturais sdo claramente evidenciadas, o sujeito em
debate se caracteriza por estar imerso na mesma situacdo cadtica que
denuncia. E ao se colocar em favor de si prdprio acaba por se posicionar
favoravel as minorias étnicas e sociais e por se inserir em um processo de
construcdo tanto da sua identidade quanto da identidade cultural do grupo
com o qual se identifica (MIRANDA, 2008, p. 05-6)

Essa nova espécie de intelectual vem em busca de tomar o que lhe foi, de uma
forma ou de outra, negado: o poder de falar por si e de reivindicar melhorias para suas

comunidades.



Para Foucault, toda relacéo € uma relacdo que visa algum tipo de poder. Afirma ele

em “Intelectuais e o poder”:

Onde ha poder, ele se exerce. Ninguém ¢é, propriamente falando, seu
titular; e, no entanto, ele sempre se exerce em determinada dire¢do, com
uns de um lado e outros do outro; ndo se sabe ao certo quem o detém; mas
se sabe quem néo o possui. [...] Cada luta se desenvolve em torno de um
foco particular de poder [...] denuncia-los, falar deles publicamente é uma
luta, ndo é porque ninguém ainda tinha tido consciéncia disto, mas porque
falar a esse respeito — forcar a rede de informacéo institucional, nomear,
dizer quem fez, o que fez, designar o alvo — é uma primeira inversdo de
poder, é um primeiro passo para outras lutas contra o poder. Se discursos
como, por exemplo, os dos detentos ou dos médicos de prisdes sdo lutas, é
porque eles confiscam, ao menos por um momento, o poder de falar da
prisdo, monopolizado pela administracdo e seus reformadores
(FOUCAULT, 1999. p.75-76).

Partindo das ponderacdes de Foucault, faz-se o seguinte questionamento: ao tomar
a consciéncia de poder falar por si faz o intelectual marginal aquilo que os intelectuais
modernistas faziam,o falar pelo outro? Digamos que essa resposta seja positiva, ja de inicio
esta figura se encontra em tenséo: pois falar por alguém é de uma maneira ou de outra tirar
a sua voz. Nesse sentindo, Gayatri Spivak, aponta que nenhum ato de resisténcia pode
ocorrer em nome do subalterno sem que este ato esteja imbricado no discurso hegeménico.
Desse modo, Spivak desvela o lugar incomodo do intelectual que julga poder falar pelo
outro, e, por meio dele, construir um discurso de resisténcia. Sobre essa questdo, a autora

indiana afirma:

Fazer isso é agir de forma a reproduzir as estruturas de poder e opressao,
mantendo o subalterno silenciado, sem lhe oferecer uma posi¢do, um
espago de onde possa falar e, principalmente, no qual possa ser ouvido.
Ha nisso, portanto, o perigo de se constituir 0 outro e o subalterno apenas
como objetos de conhecimento por parte de intelectuais que almejam
meramente falar pelo outro (SPIVAK, 2010, p. 12).



Faz-se necessario esclarecer que o conceito de subalterno utilizado aqui é o descrito
por Spivak (baseada no conceito de “proletariado” de A. Gramsci), no qual afirma que o

termo subalterno refere-se:

[...] & camadas tidas como mais baixas da sociedade constituidas pelos
modos especificos de exclusdo dos mercados, da representacdo politica e
legal, e da possibilidade de se tornarem membros plenos no estrato social
dominante (SPIVAK, 2010, p. 12-13).

Desse modo, quanto ao subalterno, Spivak defende que os que intentam reivindicar
a subalternidade de fato estdo incorporando formas outras de identificacdo com o discurso
dominante. A possivel maneira de colocar o subalterno para falar ndo é “doando-lhe voz”,
ou falando por ele, mas permitir espaco para que ele se expresse de forma espontanea.
Entendo que esse seja o papel mais importante a ser desempenhado pelo intelectual
marginal.

E preciso dizer que este perfil intelectual esta longe de se encaixar aos modelos
classicos de intelectual. A principal descontinuidade € que, agora, sdo 0s préprios excluidos
que falam de suas angustias e de seus dilemas sociais, culturais, étnicos e econémicos; e
ndo mais sujeitos hiperletrados e economicamente mais influentes: “Antes eram os
intelectuais que escreviam sobre a periferia [...] Agora que escrevemos sobre nés, o que 0s
intelectuais vao fazer? Que comam brioches!” (VAZ, 2007, p.116); “Nédo somos o retrato,
pelo contrario, mudamos o foco e tiramos nds mesmos a nossa foto.” (FERREZ, 2005, p.
9); “Moro dentro do tema” (FERREZ, 2006, p. 01). Partindo destas afirmacdes de Ferréz e
Sergio Vaz, podemos dizer que estes intelectuais agem de forma e com intengdes diferentes
dos intelectuais de tipo classico, sobretudo daqueles inseridos na tradicdo do Projeto
Modernistas de nacdo brasileira. Esse projeto marca uma etapa da vida social brasileira, se
caracteriza como sendo uma tentativa de atenuacdo das diferencas sociais e culturais entre
povo e elite que ocorreu entre as décadas de 1920 a 1970, privilegiava a aproximacao entre
as classes sociais brasileiras ainda que no limite ideologico (Cf. PEREIRA, 2005). Nesse



projeto, intelectuais-escritores pertencentes a classes sociais altamente letradas produziram,
entre os anos de 1920 a 1970, uma literatura que tomou para si a funcdo de mediar e
representar as comunidades marginalizadas. Essa Tradicdo representou esses individuos
por meio de um discurso alocado na boca de personagens historicamente excluidos e
oprimidos socialmente (principalmente o sertanejo nordestino e o negro) como Fabiano, de
Vidas Secas (1938), de Graciliano Ramos; Macabéa, de A Hora da Estrela (1977), de
Clarice Lispector; Severino, de Morte e Vida Severina (1955-6), de Jodo Cabral M. Neto; e
0 miscigenado Macunaima, de Macunaima (1928), de Mario de Andrade, dentre outros.
Com o espraiamento desse projeto, a funcdo que desempenhava seus intelectuais fica vaga
(Cf. PEREIRA, 2005).

O intelectual marginal caracteriza-se justamente pela descrenca nesse projeto de
nacao e em outros semelhantes, pois perante a realidade que o cerca (exclusdo social,
discriminacdo, racismo e violéncia principalmente contra os moradores das periferias),
desconfia abertamente numa integracdo social entre elite e favela, ou em qualquer utopia
equivalente. Foram décadas, em alguns casos, séculos em que, fosse o Estado, fosse o
préprio intelectual classico se puseram a entoar o0 “canto da sereia”, utdpico e, depois,
pesadamente ideoldgico, da inclusdo social. Os mitos da democracia racial e da integracdo
cidade-favela foram decisivos nesse periodo. Até que ndo puderam mais se sustentar pela
evidéncia de uma realidade que teimava em ser excludente, sobretudo nos caoticos anos
1980, em que a ideologia do Estado de bem-estar social veio abaixo no mundo todo.

Para melhor entendermos isto, propomos uma reflexdo sobre a condicdo da grande
maioria das pessoas que vive nas periferias brasileiras de onde surgiram rappers como
Mano Brow, Gog e Rapadura; e escritores como Sérgio Vaz, Ferréz, Paulo Lins e Carolina
Maria de Jesus. E sabido que estas comunidades vivem cotidianamente uma realidade
cercada pela violéncia, falta de perspectiva, pelo descaso do Estado, da sociedade e,
principalmente, pela falta de alfabetizacdo e de letramento. Isso porque nessas comunidades
os indices de alfabetizacdo sdo baixos e consequentemente os de leitura. De certo modo
isso revela, em termos gerais, a propria condi¢cdo do Brasil quando comparado a outros

paises sul-americanos como a Argentina e o Chile. Pode-se dizer que o intelectual marginal



toma para si 0 papel de agente de letramento, isso por ser alguém que esta entre a favela e a
comunidade letrada. Exemplo disso sdo suas a¢fes de incentivo a leitura e ao letramento
desenvolvidas em suas comunidades.

O intelectual marginal se caracteriza por ser alguém que: esta a margem da cultura
letrada produzida na esfera académica; é conscientemente critico acerca do projeto de
inclusdo social do projeto modernista de nacdo, veiculado, sobretudo pelos intelectuais
classicos; tem relativa consciéncia de que é uma espeécie de substituto daquele intelectual
classico; equilibra-se na corda-bamba do conceito de representacdo: sabe das dificuldades
impostas a seu discurso, de fato, sabe que ndo pode ser o representante do subalterno, que
ndo pode falar por ele, sob pena de privar esse subalterno da propria voz; mas sabe que fala
“de dentro”, exprimindo sua propria experiéncia de subalterno, abrindo espaco para que o
subalterno fale; usa géneros novos (sobretudo o rap) que, por sua vez, se nutrem do
discurso dominante, rasurando-o, explicitando as contradi¢Ges desse discurso; produz seu
proprio locus de enunciacdo e luta para consolida-lo por meio de um discurso critico-
subversivo; dissemina uma ideologia que prioriza a valorizacdo da cultura negra frente a
aculturacdo ha muito sofrida; acolhe alguns aspectos dos conceitos classicos de intelectual,
sobretudo, a ideia de que € preciso agir no mundo publico; nesses termos, sabe agudamente
que é pela palavra critica que se da combate as formas de dominacdo e exploracdo,
combatendo, sobretudo, a violéncia que atravessa a vida da sua comunidade, reflexo das
formas de dominacdo e exploragdo aqui aludidas.

Ao se evidenciar a forma de intervencdo do intelectual marginal na esfera publica se
vera que este é alguém que se mantém a margem, em uma regido fronteirica, no entre-lugar,
e, por isso, esta apto a propor estratégias culturais de resisténcia frente ao fenémeno de
aculturacdo historicamente produzidas pelas elites — “A periferia nos une pelo amor, pela
dor e pela cor. Dos becos e vielas ha de vir a voz que grita contra o siléncio que nos pune.
Eis que surge das ladeiras um povo lindo e inteligente galopando contra o passado. A favor
de um futuro limpo, para todos os brasileiros” (VAZ, 2007).
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