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RESUMO:

O artigo propde a observacdo das especificidades do hip-hop e das
particularidades poético-musicais do rap a partir da relagdo entre o0s
elementos estéticos, culturais, histéricos e politicos, bem como as técnicas
sonoras € 0 uso de recursos tecnolégicos para uma abordagem epistémica
possivel destacando, sobretudo, os aspectos de producdo e transmissdo de
saberes cujas principais caracteristicas sdo a reciclagem, a fragmentagéo, as
incorporagdes e as descontinuidades.

Palavras-chave: Hip-hop. Rap. Cultura. Episteme.

A cultura hip-hop é, sem duvida, um fenémeno de impacto planetario. Expandiu-
se no compasso da globalizagdo concomitante com o aumento das desigualdades
sociais, mas também devido a convergéncia de alguns processos politicos e sociais
particulares no conturbado fim do século XX caracterizado, sobretudo, pelo
neoliberalismo (HARVEY, 2014; WACQUANT, 2008). Podemos dizer que a cultura
hip-hop evidenciou o processo de marginalizacdo impulsionado pelas politicas
neoliberais que responderam pela desindustrializacdo e reconfiguracdo das periferias do
sistema capitalista, onde o aumento da populacdo pobre e desempregada agravou
problemas preexistentes. O desemprego, a baixa expectativa de oportunidades e de
acesso a direitos civis junto a auséncia de politicas sociais nas periferias das grandes
cidades aprofundou as zonas de exclusdo (favelas e guetos), tanto pelo aumento da
criminalidade como pelo aumento da violéncia policial que incidiu sobre o acimulo de
outras violéncias historicas contra 0s pobres e, principalmente, contra 0s negros devido
ao racismo estrutural como heranga da escraviddao. O aprofundamento da excluséo
socioeconémica e seus efeitos perversos sdo, portanto, catalisadores do surgimento de
agentes sociais produtores de uma particular cultura de contestagcdo e resisténcia nas
diversas periferias do capitalismo contemporaneo.

Desde a sua génese, conjurando as musicalidades afro-caribenha e afro-
americana pelas maos do DJ jamaicano Kool Herc, radicado no Bronx, o hip-hop tem
sido a expressdo dessa cultura de contestacdo e resisténcia manifestando-se tanto como
expansdo de um programa estético e politico diasporico quanto como amplificacdo das
narrativas locais produzidas em diferentes contextos de opressdo. Nessa ambivaléncia,
em que se entrelaca necessariamente o local e o global, sdo produzidos os encontros
entre os saberes das diferentes periferias. Particularmente, a influéncia da internet e das
mesas de mixagem que permitem separar, misturar e alterar sons analdgicos e digitais
de diferentes procedéncias, tanto dinamizaram as trocas como intensificaram o uso de
técnicas sonoras mais comuns como o scratching e o sampling.

Na forma poético-musical do rap encontramos varias citagdes textuais e sonoras
retiradas de outros raps, discursos e musicas, bem como inclusdes de outros sons, 0s
mais diversos possiveis, mediante o recurso do sampler, um aparelho que extrai
fragmentos de sonoridades de uma determinada origem ou fonte e 0s armazena em uma
memoria digital para serem inseridos e reproduzidos em uma nova sequéncia musical. A
utilizacdo desse equipamento e de sua técnica correlata, o sampling, ocorre desde a



década de 1980 e por ela foi possivel agregarem-se diferentes sonoridades aos beats, as
bases sonoras feitas pelos DJs, que também tornaram popular a técnica do scratching.
O DJ jamaicano Grandmaster Flash é considerado o inventor do scratch, uma
manobra que consiste em girar com as mdos um disco de vinil em sentido anti-horario
produzindo, assim, uma alteracdo que imita o som de um disco riscado que tanto
interrompe a sequéncia musical como repete um fragmento sonoro especifico. Hoje em
dia, os scratches, tal como os samples, podem ser produzidos também digitalmente
tornando-se esse trabalho cada vez mais um meio pelo qual os DJs demonstram nédo so6
habilidade técnica, mas uma apurada e sofisticada pesquisa de sonoridades visando o
armazenamento e a reciclagem dos sons de outros acervos. E é para isso que se volta a
nossa percepgao, tendo em conta a afirmagdo de Paul Gilroy: “Vale a pena considerar
por um momento a forma deliberadamente fraturada dessas pecas musicais.” (GILROY,
2001, p. 211). Nessa estética sonora, sugere-se que 0 rap apresenta seu principal
componente epistémico aliado a um novo discurso da identidade negra, pois,

[...] essas combinacBes densas e implosivas de sons diversos e dissimilares
resulta em mais do que a técnica que elas empregam em sua reconstrucdo
festivamente artificial da instabilidade da identidade racial vivida e profana.
Uma énfase estética é atribuida a distancia social e cultural absoluta que
anteriormente separava os elementos diversos agora deslocados em novos
significados por sua provocativa justaposi¢cdo auditiva (GILROY, 2001, p.
213).

O sampling, no sentido de “justaposigdo auditiva” que evoca Gilroy, & um
elemento primordial de andlise, pois, “as regras estéticas que o governam sao
pressupostas em uma dialética de apropriacdo de resgate e combinacdo que cria prazeres
especiais e ndo se limita ao complexo tecnol6gico no qual se originou.” (GILROY,
2001, p. 211). A técnica sonora da montagem e da justaposicdo dialética dos samples
evoca a representacdo de um eu em constante deslocamento que ndo se define pela sua
centralidade e nitidez, mas pela relagdo com outros. Assim, segundo Anténio Contador,

Este novo eu ganha, por isso, centros de gravitagdo referenciais, ou simples
pontos nodais, que sdo outros tantos samples identitarios autorizando a
mudanca de sentido. A historia enquanto encadeamento de acontecimentos
com signos representaveis é aqui dissimulada através do mecanismo de
reinvencdo das proprias histdrias ou acontecimentos. O proposito dessa
reinvencdo é o de capacitar a representacdo de um eu dissimulado num ou
mais eus imaginarios, criando narrativas de vida justificadas pela percepcao
dos eus “possiveis” (imaginaveis). Neste sentido, estes ultimos sdo o
resultado do esvaziamento da diferenca entre as estdrias passadas de vida do
eu e outras (que eu ndo vivi) difundidas e confundidas pelos mediascapes
(CONTADOR, 2004, p. 172).

Todo esse processo estético de apurada técnica remete, portanto, a existéncia de
outras vozes e histérias que sdo atuantes subjetivamente no eu multifacetado e
fragmentado que se evidencia na performance final. Nesse sentido: “A identidade
sonora é, por isso, esse acto performativo do eu, cujos contornos sdo modulados pela
coeréncia atribuida aos signos extraidos de referéncias particulares, que sdo outras
tantas estorias ou sonoridades com valores colectivos.” (CONTADOR, 2004, p. 176).
Importante que se diga que os mediascapes sdo tanto objetos de pesquisa quanto
elementos constitutivos também dos videoclipes de rap como vastos campos de
disseminacédo de valores identitarios coletivos através de imagens, como ocorre com 0S
icones negros referenciados, como Martin Luther King, Tupac Shakur, Malcolm X,
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Amilcar Cabral, Bob Marley, Panteras Negras, Angela Davis, Zumbi, Dandara, Nelson
Mandela, entre outros, ligando os diversos momentos da luta antirracista desde a
escravidao até a violéncia policial pontuada na vida comunitéria dos guetos e favelas
pelo mundo afora. Esse acoplamento discursivo-imagético dos mediascapes é correlato
a justaposicao sonora do sampling, ou seja, ambos ndo prescindem de uma tecnologia e
de uma cultura de som e imagem que os torna dispositivos de uma nova sensibilidade
estetica. Conforme define Arjun Appadurai,

“Mediascape” refere-se tanto a distribuicdo das potencialidades eletrénicas
para produzir e disseminar informacdo (jornais, revistas, estacbes de
televisdo, estidios de producdo cinematografica etc.) que estdo agora
disponiveis para um numero crescente de interesses publicos e privados
através do mundo; e as imagens do mundo criadas por esses meios de
comunicagdo. Essas imagens do mundo envolvem vérias reflexdes
complicadas, dependendo de sua forma (documentario de entretenimento),
seu hardware (eletrdnico ou preeletronico), seu publico (local, nacional ou
internacional) e o interesse daqueles que as tém e as controlam. O que isso
significa € que varios publicos pelo mundo experienciam a midia como um
complexo e interconectado repertério de impressos, celuldides, telas
eletrénicas e outdoors. Os tragos que veem entre as paisagens ficticias e
“realistas” estdo borrados, para que quanto mais longe das experiéncias
diretas da vida metropolitana estes publicos estiverem, mais eles construam
“mundos imaginados”, que sdo quiméricos, estéticos, até mesmo objetos
fantésticos, particularmente se avaliados pelos critérios de outro “mundo
imaginado”. (APPADURAL, 1990, p. 298-299, traducdo nossa).

Um arsenal de significacdes é detonado pelas imagens e sons extraidos de
incontaveis arquivos digitais e é possivel construirem-se representacdes e memaorias que
colocam em discussdo a prépria l6gica do arquivo oficial em sua estabilidade de
significacdo (DERRIDA, 2001). Nas comunidades imaginadas através dos mediascapes
e “sampleadas” dentro de uma narrativa hipertextual — como é um rap e um videoclipe
de rap — 0 que se propde € um jogo entre significantes dispersos que reinscrevem o
sentido das imagens do arquivo na experiéncia atual onde tais imagens (e sons) do
passado passam a ser ndo apenas histéricos, mas a fazer historia dispostos na nova
articulacdo dialética dado que, conforme Walter Benjamin,

[...] o indice histérico das imagens diz, pois, ndo apenas que elas pertencem a
uma determinada época, mas, sobretudo, que elas sd se tornam legiveis numa
determinada época. E atingir essa “legibilidade” constitui um determinado
ponto critico especifico do movimento em seu interior. Todo presente €
determinado por aquelas imagens que lhe sdo sincronicas: cada agora é o
agora de uma determinada cognoscibilidade. [...] Pois, enquanto a relacdo do
presente com o passado é puramente temporal, a do ocorrido com o agora é
dialética — ndo de natureza temporal, mas imagética. Somente as imagens
dialéticas sdo autenticamente historicas, isto é, imagens ndo arcaicas. A
imagem lida, quer dizer, a imagem no agora da cognoscibilidade, carrega no
mais alto grau a marca do momento critico perigoso, subjacente a toda
leitura. (BENJAMIN, 2006, p. 504-505).

E possivel, assim, pensar também no método das Passagens de Benjamin,
pautado pela ideia de que a verdadeira justica que se faz a uma imagem ou texto do
passado é mostra-lo, utilizad-lo no presente. Diz Benjamin: “Nao surrupiarei coisas
valiosas, nem me apropriarei de formulacdes espirituosas. Porém, os farrapos, 0s
residuos: ndo quero inventaria-los, e sim fazer-lhes justica da Unica maneira possivel:
utilizando-o0s.” (BENJAMIN, 2006, p. 502). Este método, que se diga, acompanha a
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filosofia benjaminiana da histéria enquanto critica do que seria um inapelavel
continuum historico, e como entendimento do poder que os vencidos tém de, ao retirar
0s seus mortos dos escombros do passado, interpelar os vencedores.

Nesse preciso sentido ¢ que se coloca o videoclipe “Mil faces de um homem
leal” (2012), dos Racionais MC’s, que sob o lema “Sem justica ndo had paz, ¢
escravidao”, verso dito por Mano Brown, deixou de ser apenas um rap para se tornar a
trilha sonora do filme “Marighella” (2012). E deixou de sé-lo pela vontade de Mano
Brown. Apoés sua intensa pesquisa sobre a vida do guerrilheiro brasileiro Carlos
Marighella', o trabalho foi concebido para ser uma obra independente do seu vinculo
original.

O videoclipe de “Mil faces de um homem leal”, premiado como o melhor do ano
no VMB 2012 juntamente com o rap que lhe da o titulo e o qual também foi apontado
como a melhor musica daquele ano pela Revista Rolling Stone Brasil, comeca com 0
anuncio da data em que se passa a acdo, 1969, e o local, a Radio Nacional de Sao Paulo.
Os quatro integrantes dos Racionais MC’s e o rapper Dexter sdo personagens que
performatizam o acontecimento veridico da invasdo da Radio Nacional por Marighella e
seu grupo revolucionario armado, a ALN (Acdo Libertadora Nacional), os quais rendem
o vigia e o locutor, que anuncia: “Temos presente em nossos estidios, Carlos
Marighella”.

A partir dessa primeira encenacao, que reconstitui o acontecimento, o audio é
aberto para o discurso do proprio Marighella, recuperado e “sampleado” como
introducao e epilogo do rap que contara a sua historia. Enquanto se ouve esse discurso,
sdo exibidas imagens cenogréaficas do grupo guerrilheiro através da performance
realizada pelos rappers, imagens de jornais da época que noticiaram o caso, além de
arquivos em preto e branco de videos do inicio do periodo histérico marcado pela
ditadura militar (1964-1985).

Em seguida, sdo mostradas as imagens de Muhammad Ali, Angela Davis e
Malcolm X, também em preto e branco. Ao final, videos originais de varias lutas
populares, greves, marchas e manifestacfes de trabalhadores de diversas partes do
Brasil e em momentos diferentes, jA& em cores, compondo um panorama histérico e
cronoldgico, mas sem demarcacdo por datas. Portanto, ndo ha simplesmente um
continuum presumivel entre passado, presente e futuro, mas uma iteracdo (DERRIDA,
1991) das imagens em torno da ideia de que a represséo e a irrupg¢ao social sdo latentes
tanto no momento em que Marighella atuava na guerrilha contra a ditadura militar no
Brasil, quanto nas lutas e enfrentamentos posteriores travados pelos movimentos
sociais, como no caso do Massacre de Eldorado dos Carajas, ocorrido em 1996, quando
a policia do estado do Para executou 19 integrantes do Movimento Sem-Terra (MST).
Também, parte do videoclipe foi gravado na Ocupacdo Maud" que, segundo Mano
Brown, representa 0 maior problema social de sempre no Brasil: A distribuicéo de terra
e a moradia." Por fim, a imagem de Marighella em diferentes situacGes de sua vida
irrompe como fio condutor da narrativa entre as demais imagens citadas, enquanto se
ouve o refrao: “Revoluc¢do no Brasil tem um nome”.

Assim, os videoclipes de raps oferecem um excepcional acervo de imagens em
que sdo recuperadas a historia dos negros e oprimidos de um modo geral numa espécie
de “bricolage” (OSUMARE, 2007, p. 43) que, por sua vez, é emblematica das culturas
musicais negras da didspora e as “marcas indelevelmente como produtos da escravidao”
(GILROY, 2001, p. 214). Ou, num termo mais incisivo, se expressaria nisso uma forma
contemporanea de “marronagem” (impulsionada pela tecnologia digital) que, segundo
René Depestre, seria a definicdo para a producdo cultural a partir dos residuos de
memo0ria coletiva dos africanos que se rebelaram contra a escraviddo no Haiti, no século
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XVIIIl. Conforme esse poeta e ensaista haitiano, a marronagem constituiu naquele
contexto, uma cultura de resisténcia:

Esses contra-ataques mentais e motores a uma situacdo de crise que
ameacava anular ou zumbificar a consciéncia social, revelam, nos escravos,
uma sadia capacidade de resistirem e, a0 mesmo tempo, se adaptarem, de
forma marcadamente criativa, as condi¢es hostis do meio socioecondmico
americano. As exigéncias concretas da luta contra a escraviddo e a
colonizacdo levaram o0s escravos a procurar, obstinadamente, um novo
equilibrio psicoldgico e cultural. A marronagem dos valores dominantes
permitiu-lhes a reelaboracgdo das tradicdes africanas desmanteladas. Gracas as
faculdades da memodria coletiva e do imaginario, eles puderam inventar novas
regras de vida em sociedade que reestruturavam a identidade perdida.
(DEPESTRE, 1980, p. 12).

No campo das estéticas negras, onde esta o rap, se sobressaem os vinculos entre
os residuos da memoria da escraviddo e a criagdo do imaginario diaspdrico pelos seus
agentes como artifices culturais nos varios momentos durante o século XX, em que tais
estéticas foram de algum modo expressdes de certo tipo de consciéncia negra. Nesse
sentido, cabe ressaltar algumas influéncias reciprocas entre os grandes movimentos
intelectuais e estéticos da primeira metade daquele século, tal como o blues, o jazz e a
vanguarda renascentista do Harlem; a Negritude caribenha e o Pan-Africanismo nas
paginas inquietantes do periddico francés Présence Africaine; no Teatro Experimental
do Negro no Brasil, capitaneado por Abdias Nascimento, e debatidos pela Geragdo de
50 e 60 dos intelectuais africanos das col6nias portuguesas, radicados em Lisboa, com
0s seus movimentos literarios e libertarios nacionais. Embora herdeiro, ressalta Paul
Gilroy que “o hip-hop nao foi apenas o produto dessas tradi¢des negras convergentes”
(GILROY, 2001, p. 211). Nesse sentido, aponta também René Depestre que, em meados
do século XX, havia uma producao mais diversificada e sem vinculos exclusivos com as
grandes narrativas panafricanistas e negritudinistas:

Houve movimentos paralelos, sem nenhum tipo de ligacéo entre eles, cada
um, no seu pais de origem, dobrando-se por um lado, aos contelidos e aos
contornos nacionais da cultura, por outro, a diversidade das origens de classe,
dos talentos e dos gostos individuais. (DEPESTRE, 1980, p.28).

Interessa-me com essa referéncia destacar justamente o caso daqueles
movimentos que lidaram com as influéncias predominantes de uma forma inventiva e
renovadora, tais como 0s pensamentos da antilhanidade e da crioulidade caribenha
perpassados pela intensidade poética das culturas compdsitas (GLISSANT, 2013) bem
como a criatividade musical jamaicana desde o reggae até os inspirados DJs com as
suas festas de rua, conhecidas como Block Parties, onde havia competicdo de rima e
muito breakdance (a danga da cultura hip-hop). Todas essas foram expressoes
marginais dentro das proprias margens ja mapeadas das artes e do pensamento negro na
segunda metade do século XX. Esses afluentes estéticos menores, digamos assim,
precisamente por isso, assinalam a capacidade culturalmente efervescente da didspora e
a existéncia de epistemes marginais por dentro dos movimentos hegemdnicos
reformulando-os em grande medida através dos saberes locais.

E emblematico, nesse sentido, que Paul Gilroy (2001) considere importante
constatar que as referéncias do rap estejam muito mais para o reggae jamaicano do que
para o rhythm and blues. J& o filésofo Achille Mbembe assinala que, no caso da musica,
o “extenso periodo de soberania do jazz, do reggae e do rhythm and blues chega ao fim
e a irrupgdo do hip-hop e a recepcdo das diversas variantes do rap ndo sdo totalmente
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desprovidas de ambiguidade” (MBEMBE, 2014b, p. 111). Tanto o fim da hegemonia
dos classicos da musicalidade negra como essas “diversas variantes do rap” significam
que o surgimento das Vvarias expressdes locais e suas vertentes poéticas torna complexa
a cartografia do género, mas que nem por isso deixam de apresentar a ambiguidade da
dupla consciéncia (GILROY, 2001) referida na tensdo, inconciliavel em contextos de
segregacdo e racismo, entre a identidade negra e a identidade nacional, que de resto
subjaz a qualquer termo afro hifenizado (HALL, 2006).

O que importa destacar € que ndo ha somente tensdo e ambiguidade entre o
nacional e o diasporico nas expressdes afro-nacionais que sdo problematizadas no rap,
mas que nela se sobressai uma condicdo do Negro que a ultrapassa. O rap ndo se
restringe apenas a expressar a consciéncia da sua dupla origem, mas surge como
consequéncia da destruicdo da origem mesma (MBEMBE, 2014a) mediante a
reformulacdo identitaria desde uma existéncia fraturada e multifacetada na qual se
inscrevem e se encontram 0s muitos eus, sendo essa a grande forca epistémica que,
conforme argumentamos, encontra uma correspondéncia na estética musical do rap:

Instrumentos aculsticos e elétricos sdo inorganicamente combinados com
sintetizadores digitais, uma multiplicidade de sons encontrados; gritos
tipicos, fragmentos mordazes de discurso ou canto e amostras de gravagdes
anteriores — tanto vocais como instrumentais — cuja textualidade aberta é
atacada em afirmagdes brincalhonas do espirito insubordinado que amarra
essa forma radical a uma importante defini¢do de negritude. (GILROY, 2001,
p. 212).

Também em Critica da Razdo Negra (2014a), Mbembe observa a emergéncia de
uma autodefini¢do de negritude que surge contemporaneamente ao “substantivo negro”
e destaca que sobre essa autodefini¢do existem duas fases de escrita que a acompanham
no inicio e no final do século XX. A primeira seria a fase colonial, da consciéncia
ocidental do Negro, correlata a um idealizado julgamento da identidade que encontra o
Seu contraponto ou antitese na segunda escrita, que seria a pés-colonial, da declaracéo
de identidade, pela qual “o0 Negro diz de si mesmo que ¢ aquilo que ndo foi apreendido;
aquele que ndo esta onde se diz estar, e muito menos onde 0 procuramos, mas antes no
lugar onde ndo € pensado” (MBEMBE, 2014a, p. 59).

Na trilha aberta por Foucault, por sua vez, o filésofo Valentin Y. Mudimbe
(2013) afirma que a epistemologia do comeco do século XX, no que concerne aos
discursos de alteridade, apresentava apenas comentarios sobre os excluidos e que a
transformacdo desse modelo epistémico Unico se deveu a uma intensa producao,
sobretudo no campo de autoconhecimento da Negritude que, enquanto recusa dos
principios antropoldgicos em vigor na época, surgiria como fundamento de uma
filosofia da alteridade voltada para os negros e o “ser negro”, ndo obstante, os poetas da
Negritude tenham sido massivamente lidos e estudados por brancos, principalmente por
Sartre e seus contemporaneos franceses.

Nessa constatacdo, um tanto irdnica para o pensamento da Negritude, Mudimbe
evidentemente coloca tintas fortes na substantivacdo idealizada do Negro que tanto ele
como Mbembe criticam como um principio da episteme ocidental. Entretanto,
pensemos na poética do rap e em como nela o excluido e o Negro deixam de ser um
comentario ou objeto para assumir a condicéo de sujeito enunciador. Por isso, interessa
sempre e particularmente observar a forma pela qual o rap estetiza e politiza a recusa da
atribuicéo identitaria através da fragmentacdo do eu na técnica do sampling.

As técnicas sonoras, mas também os estilos e performances vocais, 0 que se
designa de forma ampla e aberta como flow - expressdo utilizada no rap para definir a
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performance vocal e o estilo poético-musical do rapper e como ele encaixa a sua
narrativa através da rima e da modulacdo no ambiente sonoro -, funcionam como
ferramentas conceituais para a compreensédo epistémica, conforme percebe Tricia Rose:

Interpretando esses conceitos teoricamente, pode-se discutir que eles criam e
sustentam um movimento ritmico, continuidade, e circularidade via fluxo
[flow]; acumular, reforcar e embelezar essa continuidade através de divisdes;
e gerir ameacas a essas narrativas ao construir em rupturas que realcam a
continuidade ao mesmo tempo em que a desafiam momentaneamente. Esses
efeitos no nivel de estilo e estética sugerem formas afirmativas em que
ruptura e profundo deslocamento social podem ser geridos e talvez
contestados na arena cultural. Vamos imaginar esses principios do hip-hop
como uma planta baixa para a resisténcia social e afirmacéo: criar narrativas
sustentaveis, acumula-las, dividi-las, embeleza-las e transforma-las. Contudo,
esteja preparado também para as rupturas, encontre prazer nisso, na verdade,
planeje em cima da ruptura social. Quando essas rupturas ocorrerem, use-as
de modos criativos que irdo prepara-lo para um futuro no qual a
sobrevivéncia ird demandar uma repentina mudanca nas taticas de luta
(ROSE, 1994, p.39, tradugdo nossa).

A ideia de flow prioriza a performance vocal em relacdo a escrita na poética oral
que é o rap. Flow é um conceito estético que define uma obra de arte vocal em seu
pleno exercicio performéatico (ZUMTHOR, 1997), enquanto que o sampling constituira,
por sua vez, em relacdo a performance vocal, um campo simbolico sonoro heterdclito
que envolve as escolhas criteriosas do DJ em seu processo de arqueologia musical e
cultural que Ihe é anterior (ROSE, 1994). As outras vozes — 0S outros eus — que surgem
desta arqueologia convivendo nas existéncias breves e precarias de cada sample
compdem 0s mosaicos sonoros de todo um parentesco que gravita e assombra na érbita
da performance vocal que da unidade a obra.

As letras dos raps, por sua vez, antes do sentido vivo e unitario que lhe da o
flow, se assemelham a estrutura fragmentaria do sampling desde sua versificacdo
residual e sua linguagem crioulizada. Para Edouard Glissant (2013) a linguagem do rap
é um tipo de crioulizacdo e esta seria um produto dos residuos e rastros da memoria do
africano expatriado, retirado e impedido de viver em sua terra, bem como de conhecer a
sua origem, dai a crioulidade como conceito de uma cultura que surge ao se colocar
esses residuos culturais em relacdo de equivaléncia contra a “falsa universalidade do
pensamento do sistema” (GLISSANT, 2013, p. 19). A esse respeito, adverte fortemente
Paul Gilroy que nao se pode tampouco reconduzir a formulagdo diaspérica da musica a
um arquétipo de fixacdo identitaria de uma negritude ou origem especifica:

A preeminéncia da musica no interior das comunidades negras diversificadas
da diaspora do Atlantico é em si mesma um elemento importante na conexdo
essencial entre elas. Mas as histérias de empréstimo, deslocamento,
transformacdo e reinscricdo continua, abarcadas pela cultura musical, sdo
uma heranga viva que ndo deve ser reificada no simbolo primério da didspora
e em seguida empregada como alternativa ao apelo recorrente de fixidez e
enraizamento. A musica e seus rituais podem ser utilizados para criar um
modelo pelo qual a identidade ndo pode ser entendida nem como uma
esséncia fixa nem como uma construgdo vaga e extremamente contingente a
ser reinventada pela vontade e pelo capricho de estetas, simbolistas e
apreciadores de jogos de linguagem. A identidade negra ndo é meramente
uma categoria social e politica a ser utilizada ou abandonada de acordo com
a medida na qual a retérica que a apoia e legitima é persuasiva ou
institucionalmente poderosa (GILROY, 2001, p. 208-209, grifos nossos).
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Vale enfatizar, ainda, que o imaginario de Africa disseminado através do rap se
faz das referéncias dispersas que se criam e cruzam, mas ndo se trata de um imaginario
de retorno ou uma referéncia a um “paraiso perdido”, que se entenderia como certo
acomodamento no paradigma (ou estigma) da origem africana, ou que, por outro lado,
seria esta “a questdo da ndo escolha identitaria”, como diz Antoénio Contador acerca da
africanidade no rap (CONTADOR, 2004, p. 178). Ao contrario disso, observando-se as
formulacgdes contidas nos mais diversos contextos locais do rap e nas suas diferentes
vertentes e designacGes de nacionalidade, como os raps brasileiro, cabo-verdiano,
angolano, mogambicano, norte-americano, entre outros, nota-se que ha forte tendéncia a
uma identidade aberta as varias experiéncias de africanidade, negritude e crioulidade e
que ela se forjaria na ideia de que a segregacéo social e racial e toda a violéncia dela
decorrentes, ndo apenas da escraviddao, mas do apartheid e das imigracdes intra e
transcontinentais entre periferias, impactam as coletividades negras nos varios paises.

O rapper Emicida, na musica “Mufete”(2015), dedicada a Angola, disse:
“Gente, s6 é feliz quem realmente sabe que a Africa ndo é um pais.” Desse modo, ele
enfatiza a grande diferenca entre a Africa do imaginario do retorno e a impossibilidade
dos negros na diaspora de retornarem a um lugar real que nao sabem qual é. Assim, a
africanidade que se insurge através do rap € um discurso némade que se dissemina
como um novo saber, inclusive contra a mitificacdo do retorno, e como uma politica de
existéncia fora de Africa, sobretudo em tempos de xenofobia e negrofobia,

Na era da dispersdo e da circulago [...] Africa é agora imaginada como um
imenso intervalo, uma citacdo inesgotavel passivel de inimeras formas de
combinacdo e composicdo. O retorno j& ndo se processa em relacdo a uma
singularidade essencial, mas a uma capacidade renovada de bifurcacéo.
(MBEMBE, 2014b, p. 181).

A episteme do rap, bem como a identidade que nele se articula — fragmentaria e
deslizante — é elaborada, portanto, ndo a partir de uma tradicio de retorno a Africa, por
mais que ela seja poeticamente referida, mas do lugar onde ocorrem 0s varios modos de
violacdo e segregacdo como a guetizacdo e a imigracdo, e mostra que 0 rap na sua
forma ndo sé passou a ser uma tendéncia da expressdao das margens sociais como
também uma potente formacdo de conhecimento e narrativizacao dessa realidade, o que
se deu mais especificamente pelo seu chamado aos sujeitos periféricos as possibilidades
de autoengendramento, enunciacao e elaboragdo de um ethos comunitario em devir.

Essa dimensdo ética faz-se visivel desde que o rap literal e reiteradamente da
voz a uma estrutura de sentimentos (WILLIAMS, 1979) que registra o vivido atual e o
articula aos outros registros dispersos, espacial e cronologicamente, das memorias
coletivas marginalizadas pela historia oficial. Essa estrutura de sentimentos é detectavel
porque esté evidenciada na forma do rap que, enquanto producdo e transmissao, redne,
narra e partilha as referéncias de cada situagdo — cotidiana ou historica — na sua
singularidade, mas também mostra as confluéncias entre elas. Na manifestacdo dessas
estruturas de sentimentos, o rap cria de fato um modo de expressa-las:

Muitas vezes, quando essa estrutura de sentimento tiver sido absorvida, séo
as conexdes, as correspondéncias, e até mesmo as semelhancas de época, que
mais saltam a vista. O que era entdo uma estrutura vivida é agora uma
estrutura registrada, que pode ser examinada, identificada e até generalizada.
[...] O que isso significa na prética é a criacdo de novas convengdes e de
novas formas. (WILLIAMS, 1979, p. 18).
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Tendo em vista a possibilidade de uma significacdo simultanea entre registro do
passado e o registro do presente através dos recursos técnicos e tecnoldgicos nessa nova
forma estética, observa-se que tal constitui¢do apresenta uma dimensao “hermenéutica
diatopica” (SANTOS, 2008). Segundo a concepcao de Boaventura de Sousa Santos, a
hermenéutica diatdpica é a forma que assume a traducdo ndo apenas de um saber para
outro, mas entre os saberes em simultdneo baseando-se na incompletude destes bem
como na percep¢do de que isso ¢ o que faz com que coexistam “as relagdes de
inteligibilidade reciproca que ndo redundem na canibalizagdo de umas por outras”
(SANTOS, 2008, p. 124).

Essa constituicdo estética, que € capaz de unir passado e presente em
significacdo reciproca e ndo apenas como causalidade ou canibalismo, coloca 0s signos
em simultaneidade dentro da continuidade, portanto, ndo é apenas diatopica, mas
também polifénica. Segundo Paul Gilroy, isso define tanto a forma da criagdo como a
forma de percepcdo das multiplas vozes que, através do rap, ndo transmitem uma
esséncia Unica ou tampouco um binarismo, mas que podemos estar condicionados a
ouvir como tal pela compreensdo da caracteristica antifonal da musicalidade negra. No
rap, ndo se localiza o chamado-resposta da mesma forma que se verifica em outros
géneros da musica negra, ou seja, marcando a origem do chamado, mas interage-se com
uma complexa estrutura de sentimentos representada por multiplas vozes e narrativas
calcadas nas diversas experiéncias raciais e locais performatizadas:

Afora tudo o mais, a globalizacdo das formas vernaculares significa que
nossa compreensdo das antifonas terd de mudar. Os cantos e as respostas ndo
mais convergem nos padrBes regulares do dialogo secreto etnicamente
codificado. O chamado original esta se tornando mais dificil de localizar. Se
o privilegiarmos em detrimento dos sons subsequentes que competem entre si
para dar resposta mais apropriada, teremos de lembrar que esses gestos
comunicativos ndo sdo expressivos de uma esséncia que existe fora dos atos
que os desempenham e, por isso transmitem as estruturas do sentimento
racial para mundos mais amplos, até agora ndo mapeados (GILROY, 2001, p.
221).

Jacques Derrida (1991), por sua vez, ao associar ‘‘iterabilidade” e
“citacionalidade” parece descrever a cena classica do rap, onde tanto na narrativa
poética, na composi¢cdo sonora quanto na producdo dos videos ocorre a reunido e
propagacdo de signos deslocados de sua origem e, a0 mesmo tempo, iSso marca uma
nova significagdo no ato da performance vocal. A iterabilidade, conforme Derrida,
coloca-se como a repeticdo de um signo, mas ndo do seu referente ou do seu
significado, ela é uma qualidade que todo signo apresenta de ligar a sua propria
repeticdo a formacdo ndo do mesmo, mas de um significado diferente, ou seja, da
alteridade.

Isso se mostra particularmente expressivo, por exemplo, no rap “Sei que os
porcos querem meu caixao” (2001), do grupo Faccdo Central, em que o narrador
principal, na voz de Eduardo Taddeo, se declara um “terrorista verbal” que enfrenta a
midia e a censura — em referéncia ao proprio processo judicial que o grupo sofreu em
2001:" “Implantaram a liberdade de expressdo assistida/ Pra rima agressiva do rapper
homicida”. O narrador assume ser um defensor da favela e dos oprimidos e por isso
enfrentou tanto o processo judicial como o desejo de muitos de vé-lo morto. Dessa
forma, o autodeclarado “locutor do inferno” assume o risco € 0 compromisso na
abertura do referido rap:
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Denunciei sem medo a guerra civil brasileira/ Obrigado, favela, pelo
FC na camiseta/ Oficial de justica ndo apreendeu meu cérebro/ Dentro
e fora da cadeia, locutor do inferno/ Sou periferia em cada célula do
corpo/ Por isso uma pé de porco ta me querendo morto.

Na sequéncia do rap, aparecem versos “sampleados” de trés musicas dos
Racionais MC’s. Dois desses versos sdo da musica “Diario de um detento” (1997) que,
por sua vez, tem ligacGes intertextuais com o livro homénimo de Joselmir Prado, o
Jocenir, ex-detento do antigo presidio do Carandiru. Ressalte-se que o rap foi escrito em
parceria entre Mano Brown e Jocenir. Os versos extraidos deste rap fazem referéncia a
rebelido de presos no Carandiru em 1992, que resultou no episédio conhecido como
“Massacre do Carandiru”. Os versos metaforicamente apontam a “oportunidade” para o
massacre que o sucedeu: “Era a brecha que o sistema queria”, o que ¢ reafirmado
adiante: “Avisa o IML, chegou o grande dia” ou seja, avisar o Instituto Médico Legal
(IML) referido na letra é também um recurso sarcastico para reforcar a ideia de que o
massacre era algo esperado (planejado ou iminente por parte do Estado). A maioria dos
111 mortos no massacre, em numeros oficiais, era réu primario que aguardava
julgamento e ocupava o pavilhdo 9 da extinta Casa de Detencdo do Carandiru, destinado
a esse publico especifico dentro da prisao.

Os dois outros versos na voz de Mano Brown sdo respectivamente extraidos de
“T6 ouvindo alguém me chamar” (1997), um rap que narra a autobiografia de um
bandido na perspectiva deste no momento da sua morte, e de “Salve” (1997), que ndo ¢
exatamente um rap, mas uma sauda¢do, onde Mano Brown comeca dizendo: “Eu vou
mandar um salve pra comunidade do outro lado do muro/ As grades nunca vado prender
nosso pensamento, mano...”, depois junta-se a voz do rapper Ice Blue, também dos
Racionais, e ambos “mandam um salve” para varias favelas de Sao Paulo citadas uma a
uma.

Todos os versos “sampleados” dao corpo a uma narrativa que comegou como
motivacdo pessoal do primeiro narrador, mas que se fragmenta desde dentro nas varias
historias especificas que tais versos representam e que a compdem. Essas histdrias sao
protagonizadas por diferentes sujeitos que aparecem subliminarmente na narrativa atual
— um bandido atingido por um tiro mortal, um presidiario que testemunha um massacre
e os rappers que falam por eles e com eles — como partes da mesma realidade. Todos 0s
sujeitos, entretanto, sdo na sua origem camuflada figuras ambivalentes, réus e vitimas,
culpados e inocentes, e todas as vozes que foram caladas pela posic¢ao social em que se
encontravam falam agora pelas vozes dos rappers enquanto eles dialogam entre si
firmados na mesma denuncia da violéncia.

Sdo histdrias entrelagadas pelas vozes dos trés rappers, eus dentro de eus que se
implodem e se projetam para fora e se refletem no espelho estilhagado da narrativa num
mesmo novo evento estético totalmente possibilitado pelo sampling. O sentido em que o
rap representa a violéncia do real certamente deve incluir a violéncia subjetivada que se
mostra na radicalizacdo da representacdo de eus. Isso € 0 que acontece também em
muitos raps dos Racionais MC’s nos quais por vezes ha um intenso didlogo entre o que
se pode chamar de consciente ¢ o subconsciente, tal como nos versos de “Formula
magica da paz” (1997): “Eu percebi quem eu sou realmente, quando eu ouvi o meu
subconsciente: ‘E ai, Mano Brown vacilao? Cadé vocé€? Seu mano ta morrendo, € o que
vocé vai fazer?’". O didlogo subjetivo aqui ¢ percebido nao apenas pela alternancia da
primeira para a segunda pessoa, mas também pela performance vocal que utiliza da
mudanca de tom para criar a ruptura entre os dois niveis do eu. Tal recurso complexo
ndo trata apenas de mostrar o sofrimento diante da morte enquanto causada por uma
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forca externa, mas também como derivada da impoténcia do sujeito diante do papel
social que tem e do seu proprio desejo.

Dessa forma, a performance vocal permite observar detalhes subjetivos, enlaces
e rupturas identitarias dentro das narrativas e das estruturas poético-musicais formadas a
partir dos samplings vocais, sonoros e imagéticos que compdem o contexto de fala onde
0s sentidos estdo sempre em movimento e podem ainda deslocarem-se conforme a
nossa capacidade de interpretacdo. Por isso, frequentemente vemos, lemos e ouvimos
nos raps varios signos — textuais, imagéticos e sonoros — que reconhecemos como
“sampleados” de algum lugar, mas que ndo pretendem conduzir o ouvinte ou espectador
a uma referéncia da origem desses signos e sim a outras relagdes e perspectivas. Assim,
a disponibilidade e a iterabilidade de textos, sons e imagens os colocam abertos as
construcdes diversas de sentido e significado sendo grandemente apropriados também
segundo os referentes do préprio publico, do seu lugar e do seu tempo.

Nomads africanities in rap: Sonorities, concepts and perceptions

ABSTRACT:

The article proposes the observation of hip hop specifications and the
particularities of musical poetics from rap based on the relationship between
aesthetical, cultural, historical and political elements, sound techniques and
the use of technological resources for an epistemic approach to specially
highlight, , the production’s aspects and knowledge transmission whose main
characteristics are the recycling, the fragmentation, the incorporations and the
discontinuities.

Keywords: Hip-Hop. Rap. Culture. Episteme.

Notas explicativas

* Pés-doutora em Literatura Comparada pelo Centro de Estudos Sociais da Universidade de Coimbra
(2015); doutora em Literatura (2006), mestre em Literatura (2001) pela Universidade Federal de Santa
Catarina. Especialista em Literaturas Africanas de Lingua Portuguesa pelo Instituto Camdes, Lishoa
(2009). Professora do Departamento de Lingua e Literatura Verndculas da UFSC na é&rea de literatura
portuguesa e literaturas africanas de lingua portuguesa. Coordena o Nucleo de Estudos de Poéticas
Musicais e Vocais. Atualmente é docente do Programa de P6s-graduacao em Literatura da UFSC.

! «A fase marighelliana de Mano Brown”. Entrevista.
http://www.revistaforum.com.br/rodrigovianna/outras-palavras/a-fase-marighelliana-de-mano-brown/.

2 A Ocupacdo Maua comecou entre 2007 e 2008 quando integrantes do MTST (Movimento dos
Trabalhadores Sem Teto) e da FLM (Frente de Luta por Moradia), em torno de 1300 pessoas, ocuparam
um edificio desabitado e abandonado na regido central de Sdo Paulo. Quando o videoclipe foi gravado,
em 2012, a intengdo dos Racionais Mc’s era ajudar a reverter a reintegragao de posse emitida pela Justiga.
% “Discurso na Ocupagio Maua —SP”. Depoimento. https://www.youtube.com/watch?v=xtY SDf8cxz0.

* O grupo de rap Facgdo Central foi processado por apologia ao crime pelo videoclipe da musica “Isso
aqui ¢ uma guerra”, exibido pela MTV apés o langamento do album Versos Sangrentos, em 1999. O
disco com quinze musicas j& estava & venda havia seis meses e foi retirado do mercado bem como foi
proibida a sua execucdo publica. Na sequéncia, em 2001, o FC lancou o album A marcha flnebre
prossegue onde se encontra uma dura critica a censura. Deste album faz parte o rap aqui referenciado,
“Sei que os porcos querem meu caixao”.
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**Este artigo é parte da investigacdo de pds-doutorado, realizada em 2014/2015, no CES da Universidade
de Coimbra, com o apoio da Capes.
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