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O sampling como ac¢ao afrodiasporica nas
cancgoes de Criolo e Emicida

The sampling as afrodiasphoric action in Criolo
and Emicida’s songs

Alexandre Carvalho Pitta’

Resumo: Este trabalho tem como objetivo estudar as articulagdes entre concepg¢des da can¢do popular urbana e a
obra musical dos rappers Criolo e Emicida. Para essa abordagem, discutiremos, partindo de amostras de letras de
musica, a bricolagem como processo que desenvolve uma forma diferenciada de cangao, que, nos artistas, esta ligada
ao género musical que os consagrou: o rap. Tracando eixos comparativos entre a bricolagem e o sampling, método
que esta na base das cancbes de rap, buscamos compreender como essa dindmica interfere nas interpretacdes sobre
a cangao popular brasileira. Atrelado esse processo de recorte e colagem, Criolo e Emicida se colocam no lugar de
fala do afrobrasileiro, a partir de uma perspectiva afrodiaspoérica, evidenciando, no ambito da musica brasileira, os
efeitos de um projeto de modernizagdo no pais que trouxe o desenvolvimento as custas do aumento das desigualdades
sociais, cujos choques tornam-se evidentes em suas obras.

Palavras-chave: MPB; Criolo; Emicida; Rap; Bricolagem; Can¢ao popular; Sampling.

Abstract: This paper aims to study the articulations between conceptions of urban popular music and the musical work
of rappers Criolo and Emicida. Considering this approach, we will discuss, starting from samples of lyrics, bricolage
as a process that develops a differentiated form of song that, in Criolo and Emicida’s body of work, is linked to the
rap music, the genre that made them famous. Tracing comparative axes between the bricolage and the sampling,
a method that underlies rap songs, we try to understand how this dynamic interferes with the interpretations of
Brazilian popular music. Attached to this process of cutting and pasting, Criolo and Emicida creates from an Afro-
Brazilian point of view, showing, in the Brazilian music context, the effects of a modernization project in Brazil, that
brought development at the expense of the increase of social inequalities, whose tensions became clear in their works.

Keywords: MPB; Criolo; Emicida; Rap; Bricolage; Popular song; Sampling.

O rap mobiliza-nos a pensar a cang¢ao popular
urbana como espaco de inscricao do discurso afirma-
tivo afrobrasileiro. Para tanto, neste artigo, iremos
analisar a linguagem do rap e sua vinculagao a uma
perspectiva afrodiasporica, que constrdi um lugar de
fala e um espago performatico de vivéncia para os
afrobrasileiros, e como esse espaco performatico é

construido por Criolo e Emicida em suas respectivas
produgdes cancionais. Discutiremos também como a
linguagem cancional do rap construida nas canc¢des
dos rappers oportunizam uma leitura a contrapelo
da historia e da identidade afrobrasileira, a partir das
relagOes estabelecidas entre melodia e letra, promo-
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vendo uma resisténcia da l6gica racista e exploratéria
que acompanha a formacao da sociedade brasileira.

Para compreendermos o papel do rap no Brasil
contemporaneo e situarmos Criolo e Emicida nessa
produgdo musical, é necessario observar o contexto
de emergéncia do hip hop nos EUA. Como estratégia
de fuga de uma crise social e econdmica que atingiu a
Jamaica no inicio dos anos 70, jovens jamaicanos migra-
ram para os EUA, levando consigo a experiéncia do dub:

O dub foia maneira que os produtores musicais e
os engenheiros de som jamaicanos inventaram,
desde meados dos anos 60, para fazer musica
e pensar a musica. As cangOes deixaram de ser
encaradas de maneira linear. Os sons passaram
a ser montados nao-linearmente, antecipando
a maneira de editar textos/barulhos/imagens
(o cortar-e-colar, ou cut-and-paste) que se tor-
nou dominante a partir da personalizagao dos
computadores. (VIANNA, 2003)

No inicio dos anos 50, a influéncia cultural estadu-
nidense na Jamaica se manifestava no R&B produzido
nos EUA e exportado também por esse pais. Nesse
contexto, o dub surgejunto aos sistemas de som, cria-
dos por conta do alto custo de se contratar uma banda
para as dancehalls. Inovagoes tecnoldgicas importantes
criadas por produtores e engenheiros de som jamaica-
nos, como Coxsone Dodd, King Tubby e Lee “Scratch”
Perry, abriram caminhos para a intervencao do cantor
ou DJ em uma batida ja gravada, permitindo os toasts
— performance vocal durante a execugao das musicas,
préxima ao hoje conhecido canto falado do rap.

O dub nao é no seu momento de origem
visto como um estilo, um género, ele é uma
manipulacao de sons ja existentes feitas por
produtores que buscam reciclar gravagdes
e adapta-las para outros usos mais livres e
espontaneos, na maioria das vezes realizados
no ambiente do sound system. [...]

Tem-se, entao, de um lado o sound system e do
outro o estudio, estes sao os principais locais onde
acontecem a musica jamaicana. O dub na Jamaica

apenas faz sentido ao ser compreendido dentro des-
ta relacdo, dentro deste eixo estudio sound system.
(MUNIZ, 2010, p. 59-60)

Dialogando com o pensamento de Hermano Vianna,
temos a ampliagao do dub, nao sendo enquadrado como
apenas um género musical, mas um modo de se pensar
a musica, um procedimento para transformar uma
musica. Agenciando fragmentos de cangdes, linhas de
instrumentos, efeitos e linhas vocais, o dub apropria-se
de produgdes preexistentes e abre caminho para um
amplo universo musical, em que a mdsica eletronica,
o rap e o reggae sao alguns dos géneros musicais que
emergem desse pensamento filosofico-musical. E essa
heranca potente e vertiginosa presente no dub sera
determinante — no ambito musical, cultural e politico
— para a produgao cancional do rap.

Com os imigrantes jamaicanos e a cultura dos sis-
temas de som, o movimento hip hop comeca a surgir
nos EUA dos anos 70. Nesse periodo, o viés étnico e
politico do movimento ganha forg¢a, tendo como um
dos principais agenciadores dessa guinada politica
Afrika Bambaataa. Com o objetivo de dar ao hip hop
uma importancia politica para os negros dos/nos
EUA, além dos conhecidos “quatro elementos” do hip
hop — DJ, MC, break e grafite —, ele acrescentou um
quinto: o conhecimento. Comisso, a produgao musical
da diaspora africana passa a ter o rap como um dos
principais expoentes na exposicao e performativizagao
de afrodescendentes. Aspectos como a oralidade e o
corpo como linguagem fizeram com que o movimento
se expandisse para outros paises e instigassem uma
tomada de consciéncia daqueles que passaram a se
reconhecer nesse espaco simbdlico afrodiasporico.
Assim, a perspectiva da Paul Gilroy acerca do movi-
mento da diaspora permite uma analise que enxerga o
poder de apropriagao e de intercambios entre diversas
comunidades expatriadas do continente africano e
postas em contato entre si e com outros grupos sociais.

O Atlantico Negro como potencializagao da cul-
tura negra em situacao de diaspora é uma maquina
simbdlica que mobiliza afetos e se constroi em dife-
rentes sujeitos de diferentes paises. Essa maquinaria
elabora — nos choques étnicos, sociais e culturais
— uma metafisica da negritude (GILRQY, 2001), que

2/1



O SAMPLING COMO ACAO AFRODIASPORICA NAS CANCOES DE CRIOLO E EMICIDA | ALEXANDRE CARVALHO PITTA

parte da apropriagao e da re-escritura de sua existén-
cia para produzir linguagens, sentidos e resisténcia:

Como foi possivel a apropriacao dessas formas,
estilos e histérias de luta em tao grande dis-
tancia fisica e social €, por si s6, uma questao
interessante para os historiadores culturais.
Ela foi facilitada por um fundo comum de
experiéncias urbanas, pelo efeito de formas
similares — mas de modo algum idénticas - de
segregacao racial, bem como pela memoria da
escravidao, um legado de africanismos e um
estoque de experiéncias religiosas definidas por
ambos. Deslocadas de suas condi¢des originais
de existéncia, as trilhas sonoras dessa irradia-
cao cultural africanoamericana alimentaram
uma nova metafisica da negritude elaborada
e instituida na Europa e em outros lugares
dentro dos espagos clandestinos, alternativos e
publicos constituidos em torno de urna cultura
expressiva que era dominada pela musica.
(GILRQY, 2001, p. 175)

No Brasil, o movimento hip hop se fortalece a
partir da sequnda metade dos anos 80, com os bailes
black no Rio de Janeiro e Sao Paulo. Estando o soul,
R&B e principalmente o funk ja presentes no univer-
so da periferia desde os anos 70, o hip hop chega,
proporcionado pelas trocas em um contexto em
que as novidades eram dificeis de serem acessadas.
Uma dessas novidades era o break, um dos elemen-
tos pertencentes ao hip hop. Com a popularizagao
do break, o universo do hip hop comegou a ganhar
corpo nos fins dos anos 80, e o rap teve sua primeira
coletanea lancada em 88: Hip hop cultura de rua.
Com 30 mil copias vendidas, permitiu que as redes
de contatos entre artistas do hip hop se tornassem
mais fortes no Brasil, e que a cena ganhasse ainda
mais forca nos anos 90, quando o quinto elemento
do hip hop — o conhecimento — passou a ser mais
presente no movimento e este passou a assumir um
viés declaradamente politico. Assim, o rap, como
canto falado em que a voz do sujeito afrodiasporico

insurge contra uma loégica violenta, performatiza uma

série de rupturas ideoldgicas, estéticas e biopoliticas,
construindo seu proprio local e modo de fala.

Para compreender como essas rupturas sao ope-
radas no acervo cancional de Criolo e Emicida, par-
tiremos de um cuidado metodoldgico necessario na
analise do corpus: estudar cancao esta relacionado
a atentar-se para as particularidades que envolvem
a juncao entre linguagem verbal e musical, levando
em consideragdo as potencialidades simbdlicas e

discursivas presentes nessa relagao intersemiotica:

[...] a can¢do configura-se como artefato
cultural a partir da articulagao entre duas
formas distintas de convencgoes, as linguisti-
cas e musicais. Esta articulagao torna proble-
matica, a meu ver, algo bastante comum aos
trabalhos na area de Literatura: a abordagem
da letra da cancgao a partir dos mesmos
procedimentos aplicados ao poema. Neste
sentido, Luiz Tatit desenvolve um modelo
de analise que articula melodia e letra e
demonstra o valor da entoagao, da palavra
em sua relagao com diferentes alturas no
espaco melddico e que tem sua base no
desdobramento de elementos presentes na
propria fala. (ALMEIDA, 2008, p.317)

Os rappers, como cancionistas, fazem do canto
uma “[...] gestualidade oral, a0 mesmo tempo continua,
articulada, tensa e natural, que exige um permanente
equilibrio entre os elementos melddicos, linguisticos,
o0s parametros musicais e a entoagao coloquial” (TATIT,
2012, p. 9). Essa entoagdo coloquial, caracteristica
marcante da cancao brasileira, recebe o nome de fi-
gurativizacao, sendo este um procedimento para fazer
com que o texto ganhe naturalidade, como também
incorporar o tempo de execugao da cangao a subjeti-
vidade do cancionista. Na figurativizagao temos uma
encenacao de cenas e sujeitos, que se corporificam a
partir da articulagao entre letra e musica.

Um dos primeiros aspectos que chamam a atengao
no rap é a aproximagao maior entre a entoagao e a
fala, fazendo com que comumente chamemos de

“canto falado” o modo de o rapper “mandar a rima”,

3/m



SCRIPTORIUM | V. 5, N. 2 | JUL.-DEZ. 2019 | e-2259

ou seja, cantar. Dessa forma, podemos perceber que,
no rap, em geral, a figurativizacao chega ao seu limite:

A passagem do século XX ao XXI foi mar-
cada, no terreno popular, pela explosao do
rap, género bastante comprometido com a
mensagem linguistica, e que, portanto, nao
pode prescindir dos contornos ritmico-mel6-
dicos que dao expressividade a letra. Aqui, ao
invés, ndo contamos com precisao no ambito
da sonoridade e muito menos com a escrita
que sempre garantiu o registro da forma, por
mais complexa que fosse, na musica culta.
Os autores se apegam antes de tudo a um
modo de dizer, ao proprio teor verbal de suas
frases e, se aproveitam algumas recorréncias
musicais, distribuem-nas pelo plano da ex-
pressao da letra, gerando rimas e assonancias
que colaboram na memorizacgao dos longos
discursos. O resto é forca entoativa quase
pura que pouco concede aos ritos musicais
de estabiliza¢do sonora. (TATIT, 2010, p. 14)

A partir da citagao de Luiz Tatit, verifica-se a
singularidade do rap como cangao, em que a figura-
tivizacao, o “fazer parecer uma situagao de comu-
nicagdo do dia-a-dia” (TATIT, 1986, p.7), é bastante
forte. E como ainda se esta falando de um género
musical, esse tensionamento entre canto e fala se
articula aos elementos ritmico-melddicos presentes
na parte musical (andamento, instrumentos musicais
utilizados, samples de outras can¢des, vocalizes etc.).
A forma como a letra esta associada ao ritmo fica
evidente na encansao dos versos, que acompanham
o bum-clap caracteristico do rap, que é a batida do
bumbo e da caixa marcando o ritmo da melodia. Nos
versos iniciais da cancio “Chuva Acida”, de Criolo,
podemos verificar essa construgao:

Peixes mutantes invadindo o congresso
Vomitando poluentes com o logotipo impresso
BR, quem é do mangue nao esquece

As vitimas perecem, as familias enlouguecem
(CRIOLO, 2016)

As silabas destacadas nos versos acima coincidem
com a marcagao da batida da cancao e quase todas sao
as silabas tonicas. Ao longo da cangdo, temos, em geral,
cada verso correspondendo a um compasso de quatro
tempos. Em cada par de compasso, ha a presenca das
rimas, que sao tao importantes no rap, refletindo uma
correspondéncia semantica — dentro desse contexto
— entre “rimar” e “cantar”. Considerando todas as
nuances e as possibilidades ritmicas que existem nas
cangoes de rap, destacamos esse padrao ritmico por
se tratar de uma batida — ou beat — elemento basico

no universo desse estilo musical:

O termo consagrado para falar sobre essa ma-
neira pela qual um MC escande as palavras é
“flow”. Eminglés, a palavra quer dizer corrente
ou fluxo e, metaforicamente, remete a flui-
dez com que o improvisador encadeira suas
rimas. No Brasil, rappers usam ainda o termo
“levada”, que, além de significar também uma
“torrente d’agua”, tem a particularidade de ser
usado por musicos em geral para designar o
ritmo do acompanhamento: uma levada de
bateria, uma levada de viol3o. [...]

Quando pensamos no “flow” do rap, estamos
falando da maneira sincopada ou suingada de
escandir palavras. Um verso de rap é produto
de um tipo de ritmo (aquele da linguagem)
sendo ajustado a outro (o da musica) — algo
como uma levada da fala, uma fala caden-
ciada, ritmada (TEPERMAN, 2015, p. 30).

Na performance ou gestualidade oral do cancio-
nista, temos o encontro e a tensividade estabelecida
entre a continuidade e a segmentacao da melodia.
Vale referir que melodia é uma sucessao de sons:
quando falamos da melodia de uma cancao, geral-
mente associamos a sequéncia de notas, situadas
em um ritmo, alturas e duragdes distintas, que se
apresentam na voz que canta. Segundo Tatit (2012),
atensao entre continuidade e segmentacao envolve
o trabalho com vogais e consoantes em uma cancao:
a continuidade relaciona-se ao prolongamento das

vogais, como os vocalizes, que promovem a passio-
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nalizagdo, uma sugestdo de um estado de espirito. Na
tematizagao, o trabalho com as consoantes permite
uma associagao maior entre letra e ritmo da cancao,
dando maior dinamicidade e criando uma ambiéncia
propria a construcdo discursiva da letra, ou seja,
incorporando o tema que a cangao traz:

Assim, ao investir na continuidade melddica,
no prolongamento das vogais, o autor esta
modalizando todo o percurso da cangao com
0 /ser/ e com os estados passivos da paixao
(é necessario o pleonasmo). Suas tensdes
internas sao transferidas para a emissao
alongada das frequéncias e, por vezes, para
as amplas oscilagdes de tessitura. Chamo a
esse processo passionalizacao. Ao investir
na segmentacado, nos ataques consonantais,
o autor age sob a influéncia do /fazer/, con-
vertendo suas tensdes internas em impulsos
somaticos fundados na subdivisao dos valo-
res ritmicos, na marcagao dos acentos e na
recorréncia. Trata-se, aqui, da tematizagao.
(TATIT, 2012, p. 22, grifos do autor)

Criolo e Emicida transitam entre essa batida tra-
dicional do rap e outras bases ritmicas, permitindo a
construgao de figurativizagdes diversas e transitando
entre o canto falado do rap e o canto musicado presen-
te em outros géneros musicais. No caso de Criolo, ha
uma particularidade em seu repertorio que coloca em
abalo a propria nocao de rapper: cangoes “Nao existe
amor em SP”, “Lion Man”, “Bogota”, “Fregués da meia
noite”, “Casa de papelao”, Fermento pra massa”, entre
outras, estio claramente distanciadas do género em
que costumamos enquadrar Criolo. Uma consequéncia
dessa caracteristica do repertorio do rapper é a am-
plitude de cangdes que investem na passionalizacao,
tendo como efeito uma figurativizagao que nao chega
ao recrudescimento da figurativizagio (TATIT, 2010).

A figurativizacao do rap articula-se ao recorte e a
colagem, exercitando o processo de construgao iden-
titaria dos povos da diaspora, pondo em evidéncia a
impostura e a ndo aceitacao de umaimagem monolitica

e tacita de modernidade ou de identidade nacional:

Alias, o sample (fragmento de uma mdsica
incorporado em outra), mais que um recurso
para a composi¢cao musical é a materializa-
¢ao modelar afrorrizomatica, uma vez que,
por mais que se identifique de que cancao
ele foi extraido, ao ser desterritorializado
e reterritorializado, retorna em diferenga
pertencendo a rede que conecta a outros
referentes. (FREITAS, 2016, p. 223)

Cangdes como “Marid”, “Fio de prumo (Padé
Ona)” e “Convoque seu Buda”, de Criolo, e “Mae”,
“Mufete”, “Mandume” e “Ubuntu Fristili”, de Emicida,
sao alguns exemplos de trabalhos que colocam em
intercambio territorialidades multiplas a partir das
referéncias do universo mitico, religioso e cultural
africano e afrobrasileiro, sampleando-as com elemen-
tos do cinema hollywoodiano, da filosofia ocidental,
dos quadrinhos, das telenovelas etc., negando o
reducionismo classificatorio e inferiorizante que foi
imposto aos povos da diaspora:

A diaspora abala a perspectiva essencializante
de unanimidade racial e de tratamento dos
negros como se fossem exatamente idénticos,
questionando os modelos de classificagao que
foram usados para os africanos e os afrodes-
cendentes durante a colonizacao e também
apos este periodo, ja que ela afeta uma ideia
de origem e de identidade Unicas, compre-
endendo o homem e a mulher negros como
seres complexos, constituidos de mdltiplas
raizes, de matrizes diversas e fragmentadas.
A Africa plural encenada aqui é devir e nio
mais esséncia ontologica ou signo de um de-
sejo indcuo de retorno do mesmo. (FREITAS,
2016, p. 222, grifo do autor)

Portanto, o rapper tangencia a realidade vivencia-
da a partir do recorte de elementos da sociedade de
consumo, do universo da criminalidade e fragmentos
de outras cangoes. Esse movimento de recorte, apro-
priacao e colagem é uma forma de colher as ruinas ou,
“aforca”, tomar para si objetos culturais e da sociedade
de consumo que circulam, contudo sao colocados como
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improprios para sujeitos que historicamente foram ali-
jados de bens de consumo e de produgao e, em alguns
momentos, tornando-se eles mesmos esses bens.

O trabalho conjunto entre MC e D) se manifesta
na cangao de rap a partir da colagem. O D) exibe uma
forma de composi¢ao muito especifica, que nao parte
do uso de instrumentos musicais, mas uma maquinaria
que exige nao apenas conhecimentos musicais, mas
técnicos, por conta do manuseio de programas de
edicao de audio e de outras tecnologias. Assim, essas
figuras transitam entre o papel de artistas e o de pro-
dutores, com um rico acervo tecnoldgico para inserir
efeitos, modulagdes e simulagdes, e “[...] quando o
equipamento dentro do estudio se transforma num
instrumento musical, ‘surge o musico engenheiro de
som’ para nele compor” (GIUMBELLI, 2008, p. 321). E
vale frisar que, com o avanco tecnoldgico deste ultimo
século, mais e mais pessoas passam a montar, em suas
proprias casas, seus estudios, o que é facilitado pela
reducao de custos, pela gama de equipamentos dispo-
niveis no mercado e pelo aumento da qualidade destes.
Com isso, podemos utilizar a categoria “autoprodugao”
apresentada por Tatiana Bacal (apud GIUMBELLI,
2008) para aqueles que tém seu computador como
material de criagdo, sendo esta categoria uma agao,
pelo fato de se considerar todo o processo parte da
producao musical, e ndo uma divisao hierarquica en-
tre composicao e produgao; nao é mais um produtor
musical trabalhando em cima de cang¢des ou musicas
ja estruturadas, mas é ele, ao mesmo tempo, quem
capitaneia a composicdo, a mixagem e a producao.

A mixagem — que vem de mix, mistura — entre
diversos fragmentos de sons, cenas e versos dissemina
as referéncias, criando outras além daquelas trazidas
da cangao da qual saiu o verso enxertado. Sendo o
D) e o MC um multiplo em sua criagao, no trabalho
de citagao, é como um cirurgido esteta, conforme a
analogia feita por Compagnon (1996), em que “[...]
a citagao é uma cirurgia estética em que sou ao
mesmo tempo o esteta, o cirurgido e o paciente [...]”
(p. 37-8). Samples, versos e visdes se articulam para
dar forma a um corpo cuja completude é negada: o
rap carrega diversas possibilidades de modulagdes

em cada trecho colado e pode, inclusive, ter em si
depositados inimeros trechos, de duragdes variadas.

Samplear é deslocar fragmentos e ressignifica-los,
promover neles dobras — aberturas que se trans-
formam em caminhos para, no rap, fazer parte dos
corpos daqueles que compartilham desse género. A
tradicao oral, que nao se documenta e que se forta-
lece nas suas interminaveis dobras em cada recontar,
confronta a forga padronizadora e scriptocéntrica das
instituicoes, da tradicao e da historia para invocar
sua forca entoativa, seu discurso que se incorpora

na fala, no ritmo e na poesia.

Atradicao oral éa grande escala da vida, e dela
recupera e relaciona todos os aspectos. Pode
parecer cadtica aqueles que nao |lhe descorti-
nam o segredo e desconcertar a mentalidade
cartesiana acostumada a separar tudo em
categorias bem definidas. Dentro da tradicao
oral, na verdade, o espiritual e o material nao
estao dissociados. Ao passar do esotérico para
0 exotérico, a tradicao oral consegue colocar-se
ao alcance dos homens, falar-lhes de acordo
com o entendimento humano, revelar- se de
acordo com as aptidées humanas (KI-ZERBO
apud FREITAS, 2016, p 40).

Partindo para a analise de canc¢des, em “Chuva
Acida”, de Criolo, vemos a tematizagao como proce-
dimento preponderante no rap, como forma de incor-
porar a cangao o ataque discursivo que é proprio desse
género musical. Os golpes discursivos associados as
questdes ambientais associam-se as cenas apresenta-
das nas letras, destacando o peso dos verbos e de suas
cargas semanticas voltadas a agoes. A sequir, a letra
completa da cangao, para que possamos analisa-la.

Peixes mutantes invadindo o congresso
Vomitando poluentes com o logotipo impresso
BR, quem é do mangue nao esquece

As vitimas perecem, as familias enlouquecem
O caranguejo gigante decepando seus corpos
Aniquilar suas familias, joga-las aos corvos
Gargas bizarras movidas a 6leo, sem do e
sem dor
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Bicando seus olhos, sobrevoando em campos
Uma selecao de mortos, pensamentos mor-
bidos (nio)

Realidade, carne e ossos

Enquanto ser humano eu vou destruindo o
que posso

O elevador aqui s6 desce, o demoénio é

meu socio

Abriram (uuh) a caixa de pandora

Saimon diz: Saiam agora!

A chuva espalhando, todos os mares

Ai ai, uiui (uiuiuiui), ai como isso arde

E bateria de celular, césio, similares

A peste invisivel maculando os ares
Mercurio nos rios, diesel nos mares

O solo estéril, é ja fizeram sua parte

Uuh 6 e salvem o planeta

E papelzinho de bala no chio tio é muita treta
O sadico monstro esta a frente

Sai do circulo vicioso e recicla sua mente
(vamo estudar po!)

Minha rima é voraz, ardua e quente

O crioulo aqui é doido e os planos sao de-
mentes

E o futuro é num piscar de olhos, cé ta sa-
bendo?

Fulano ali ta derretendo

Eles ficam assim, olhando pra mim
Terceiro setor, vem que tem dindim
Vendem a ideia de que sao legais
Nadar de costas vai jacaré abraga!

Num universo de horrores, tuberculose
Cancer, tumores, chagas que a prata nao repara
Vidas cujo respeito ndo viram nada

O homem sendo a imagem da besta

Crack é fichinha, estio destruindo o planeta

Em breve nascerdo vacas sem tetas

Nos cafezais, milharais, a praga dominando
a colheita

A agua que é pouca sumira totalmente
Suas sacolas de dinheiro

Nao comprardo s6 copo de aguardente
Porque destruiram a cana que adoga os doces
Que adoga o amargo da vida

Olhar em volta e ver tanta burrice reunida
Vamos parar com isso

Aprender sobre a coleta seletiva de lixo
Arquedlogos, gedlogos, antropdlogos (aah)
Facam parte dos nossos

Respeito e instrugao ao povo

Para dizerem sim eu posso, sim eu posso,
hoy, sim eu posso

Senhores do orgulho

Abutres comerao suas tripas no entulho
As nuvens vao se formando, as gotas de-
teriorando

Sao as pernas quentes da morte aos poucos
Aos poucos, aos poucos nos carregando

Eles ficam assim, olhando pra mim
Terceiro setor, vem que tem dindim
Vendem a ideia de que sao legais
Nadar de costas vai jacaré abraga!
(CRIOLO, 2016)

Na versao de 2016 do album Ainda Hd Tempo, a
cangao inicia com uma voz feminina, pedindo justica,
fazendo mencao ao desastre em Mariana e reforcando
a atualidade e a urgéncia envolvendo a degradagao
do meio ambiente. Apoés essa fala, é dado inicio a
parte instrumental, que apresenta poucos elementos
e poucas variagoes melddicas, o que demonstra uma
linha mais old school de Criolo nessa cancao. Isso fica
evidente também na pouca variacao de altura?ao longo
da cangao: é possivel verificar que a pouca variagao
na altura serve para destacar as silabas ténicas e,
consequentemente, o beat da cangao, ja que algumas

2 Segundo Bohumil Med (1996), a altura é “determinada pela frequéncia das vibragdes, isto é, da sua velocidade. Quanto maior
for a velocidade da vibracio, mais agudo sera o som.” E importante nio confundirmos o conceito de altura em teoria musical

com volume, o que comumente é feito.
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dessas variagoes se encontram nas silabas fortes. Com
esse recurso, a articulagao entre ritmo, poesia e men-
sagem é contundente, pelo fato de a figurativizagao
no canto falado estar ligada ao discurso de protesto,
ja anunciado no sample que abre a cancao.

Articulada a essa caracteristica referente a altura,
predomina na cangao a tematiza¢ao, que se evidencia
na segmentagao promovida pelas consoantes. A abor-
dagem da letra, ja anunciada em seu titulo, reforca a
“secura” e o impacto que a tematizagdo apresenta,
o que é explicitado pelo enunciador em “Minha rima
é voraz, ardua e quente”, adjetivos distanciados de
um campo semantico ligado a leveza ou suavidade.
Ainda que no refrao tenhamos uma maior variagao
de altura e um certo prolongamento das vogais, tais
estratégias trabalham em funcao da tematizacao
predominante na cangao, inclusive trazendo uma
perspectiva que é ao mesmo tempo do enunciador,
mas também colocada como se outro sujeito estivesse
sendo o enunciador. Tal aspecto pode ser observado
pelo fato de o refrao ter a voz de Criolo alternada
com backing vocals e, no primeiro verso do refrao,
termos a indicacdo de que ha um grupo que julga
esse eu-lirico. O refrao incorpora a voz coletiva que
entoa o enfrentamento a um modo de o capitalismo
se desenvolver dando continuidade a destruicao do
meio ambiente, porém mascarando essa pratica com
o discurso da sustentabilidade, como é percebido
em “Terceiro setor, vem que tem dindim”. O uso de
uma estrutura com tracos de passionalizagao e com
variagdes de alturas um pouco mais frequentes fazem
com que essa voz individual do eu-lirico seja escutada
junto a outras, como um coro.

Na segunda parte da cancao, percebe-se uma
aproximagao ainda maior da fala cotidiana na entoagao
de Criolo, iniciada no verso “Nos cafezais, milharais,
a praga dominando a colheita”. Além de um maior
distanciamento do uso das rimas para a articulagao
entre versos, ha um distanciamento da associagao
entre ritmo e métrica, o que provoca um destaque
ainda maior na mensagem que é trazida no trecho —a
convocagao para uma mudanca de postura. O uso da
tematizagao no rap, portanto, esta vinculado ao quinto
elemento do hip hop, ao conhecimento: na perspectiva

mais tradicional do rap, o canto falado é uma estratégia
para que a “mensagem” seja transmitida com mais
clareza, além de estar mais apropriada as tematicas
recorrentes nesse género musical, como o racismo, a
desigualdade social e a violéncia policial, por exemplo.

Direcionando para a canc¢ao do outro rapper do
corpus, na primeira parte da cangao “Levanta e Anda”,
de Emicida, destacada a seguir, também podemos
perceber a tematizacao e a passionalizagao operando
ambiéncias distintas na can¢io, ao mesmo tempo que

reforcam o discurso presente na letra:

Era um cémodo, incobmodo, sujo como dra-
gao de komodo

Umido, eu homem da casa aos seis anos
Mofo no canto, todo, TV, engodo, pronto
pro lodo

Timido, porra, somos reis, mano

Olhos sao eletrodos, sério, topo, trombo corvos
Num cemitério de sonhos, gracas a leis, planos
Troco de jogo, vendo roubos, pus a cabeca
a prémio

Ingénuo, colhi sorrisos e falei -- vamos!

E um novo tempo, momento pro novo, ao
sabor do vento

Me movo pelo solo onde reinamos

Pondo pontos finais na dor, como Doril,
Anador

Somos a luz do senhor, pode crer, tamo
Construindo, suponho nao, creio, meto a
mao

Em meio a escuridao, pronto, acertamos
Nosso sorriso sereno hoje é o veneno

Pra quem trouxe tanto 6dio pr'onde deitamos

Quem costuma vir de onde eu sou

As vezes nio tem motivos pra seguir
Entdo levanta e anda

Mas eu sei que vai, que o sonho te traz
Coisas que te faz prosseguir

Levanta e anda

(EMICIDA, 2013)
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Seguindo a mesma estratégia presente em “Chuva
Acida”, de Criolo, a cancio de Emicida possui uma mo-
dulagao diferente quando comparamos o refrao com
os demais trechos. Na estrofe inicial, a articulagao entre
a recorréncia do fonema /k/, consoantes explosivas e
oclusivas e as vogais fechadas constroem a cena em
que a voz que canta se insere. As vogais fechadas favo-
recem a estabilidade de altura nas silabas e reforcam o
impacto que as consoantes carregam, como podemos
perceber logo no primeiro verso. A figurativizacao
ganha for¢a com o trabalho dos fonemas consonantais,
que se tornam batidas, golpes que marcam o corpo do
sujeito enunciador e que ele, no vivido da cangao, res-
significa e devolve, seja como um imperativo — “levanta

”

e anda, vai!” —, seja como uma resposta a contrapelo
do que o racismo e a histéria oficial brasileira impoem
ao negro — “Somos reis, mano”. As batidas associadas
aletra, como tapas na face da audiéncia, associadas ao
imperativo “levanta e anda”, sao realcadas a partir da
tematizacao, que desenha a voz que canta a partir da
figurativizacao de um sujeito que, atodo momento, esta
ciente da sua forca e que, ao observar seu passado, tira
dele forcgas para continuar.

O momento da passionalizagao, que fecha a can-
cao, esta também presente no verso “Somos maior,
nos basta s6 sonhar, seguir”: o prolongamento das
vogais, destacado pela presenga do rapper Rael da
Rima como convidado de Emicida, realca esse estado
de alma que também é mensagem, também é co-
nhecimento. Além desse verso, no refrao, também
cantado por Rael, a passionalizagao esta presente no
prolongamento da vogal /i/ nas palavras “seguir” e
“prosseguir”, articulados aos sentidos construidos
pela letra, relacionados a postura ativa e de enfren-
tamento que os afrobrasileiros precisam carregar
para enfrentar a sociedade brasileira.

A referéncia ao mito biblico de Lazaro, sujeito dado
como morto e que revive a partir da palavra de Jesus
Cristo, é associada ao canto falado do rap, que, pela
figurativizagao do afrobrasileiro que é, pela l6gica so-
cioeconémica brasileira, deixado para morrer, levanta
e anda a partir do rap, ou seja, a partir da palavra (en)
cantada, ressignifica sua histéria individual e coletiva,

e a alternancia entre tematizacao e passionalizagcao

permite o transito entre essa memoéria individual
e a0 mesmo tempo coletiva que perpassa o corpo
afrobrasileiro, a partir dessa coletividade invocada
pela voz que canta, presente, por exemplo, no “Somos
reis, mano”. A voz revive o passado historico em que
muitos africanos escravizados eram de familias reais
em suas nagoes, rasurando o passado que enclausura
aimagem do africano ao escravo, e, 20 mesmo tem-
po, com o vocativo “mano” — irmao —, constr6i uma
correspondéncia com aquele que escuta a cangao e se
vé nafigurativizagao presente nela. E quando o refrao
investe na passionalizacao, temos Emicida e Rael tra-
balhando com procedimentos diferentes para afetar
esse Corpo que escuta e se vé na cangao.

A figurativizacao como forma de fazer o canto
parecer natural, por meio desse jogo tensional entre
passionalizacao e tematizacao, estabelece uma ver-
dade enunciativa, que é extremamente valorizada no
contexto do rap: a “mensagem”, ou ainda, a critica
vinculada a um despertar de consciéncia deve estar
incorporada a cangao, portanto, forma e conteudo,
dicotomias tao questionadas na contemporaneidade,
mais uma vez se dissolvem nesse terreno da palavra
poética e cantada, em que o “como dizer” esta inti-
mamente vinculado ao “o que dizer”.

Tudo ocorre como se, pela narrativa, tivés-
semos uma experiéncia de vida bem circuns-
crita, pronta para ser fisgada pela melodia.
Ou, de outro enfoque, é como se a narrativa
traduzisse, nos termos da inteligibilidade, a
singularidade da emocao descrita nas curvas
meloddicas. Nao é por acaso que a comple-
mentaridade entre narrativa e melodia sem-
pre esteve presente nao apenas no terreno
da cang¢do mas também na 6pera, no teatro,
na danca, no cinema, na novela de televisao
etc. (TATIT, 2012, p. 25)

Entender o papel politico da arte é considerar uma
forma diferente de trabalho com a linguagem, como,
no caso do rap, é alinguagem lirica e musical. Pensando
o contexto musical brasileiro e reiterando nossa con-

cepgao de pensar a cangao brasileira como um campo
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propicio para discussoes teoricas sobre a lirica contem-
poranea, trazemos a seguinte afirmagao de Santuza
Cambraia Naves, acerca dos anos 60 no Brasil:

[...] a cangdo popular tornou-se o lécus por
exceléncia dos debates estéticos e culturais,
suplantando o teatro, o cinema e as artes
plasticas, que constituiam, até entao, o foro
privilegiado dessas discussdes. Os compo-
sitores populares, de maneira semelhante
aos musicos modernistas, como é o caso
de Heitor Villa-Lobos, passaram a comentar
todos os aspectos da vida, do politico ao cul-
tural, tornando-se “formadores de opiniao”.
Esse novo estatuto alcangado pela cancao
contribuiu para que o compositor assumisse
aidentidade de intelectual num sentido mais
amplo do termo. (NAVES, 2010, p. 19)

A partir das afirmacgdes de Santuza Naves, desta-
camos o papel de artistas como Criolo e Emicida nao
apenas no contexto do hip hop, mas no cenario da can-
cao popular urbana brasileira. Por conseguinte, o modo
como os artistas constroem suas obras esta relacionado
auma compreensao multifacetada do Brasil, que desloca
erasura discursos para fazer do rap uma possibilidade de
fala e de acao dos afrobrasileiros. O recorte ea colagem,
desorganizam as tradi¢des para organizar sujeitos que,
pela cancao, impoem-se de modo afirmativo, fazendo
do flow um processo ético e estético.

Criolo e Emicida apresentam em suas cangoes
possibilidades de fazer do espago artistico o terreno da
diferenca, de fazer daimpostura um modo de rasurar
discursos tradicionais e vozes hegemonicas, € a licao
que a histéria monumental ndo é capaz de ensinar.
Educar pelo sentimento e pelas alteridades — e nao
pela doxa, pelo modelo, pelo fechamento. Esse nao-
-fechamento se manifesta no processo de composicao,
em que MCs e DJs, como farejadores de sonoridades,
exercitam a multiplicidade a partir da performatiza-
¢ao de identidades mdltiplas no rap, confrontando as
origens que categorizam e enquadram a imagem do
afrobrasileiro em representacoes cristalizadas. Desse

modo, em lugar dos discursos tradicionais que invisibi-

lizaram ouimpuseram sobre o corpo negro a marca do
inferior, o rap produz devires para esse corpo e paraa
sociedade brasileira pela via do multiplo, registrando

a sua marca a musica popular brasileira.
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