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“Eu venho defendendo o rap

Ha muito tempo irmé&o

A maneira que eu falo, Ha

Se ligue entéo

Quatro anos atras

Comecou a correria nessa caminhada fiz a parceria
Letras escritas

Que relatam o dia- a- dia

Nessa caminhada

Curvas perigosas

Encontrei no meu caminho

Mas nunca estou sozinho

Eu e os parceiros tracando o destino
Sentindo na pele o preconceito e o racismo
Insisto, persigo

No meu objetivo

N&o vai ser vocé

Que vai dizer como eu me sinto

Me tirando de moleque

Achando que meu rap € que gera violéncia,
Mas pelo contréario,

O rap é meu atalho

Pra sair da decadéncia [...] .

Humildade, BRO MC'S.

**kx

“[...] E lutar pra vencer

E lutar pra vencer

E lutar pra vencer

Dai nois vence!”

Lutar pra Vencer, BRO MC’S.

***x

“[...] Cheru Tupa

Aiko nhondive
Nhandereko hetd omand
Pra defender Nhandereko
Cheru Tupa

Aiko nhondive [...]”
Tupd, BRO MC’S.
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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo apresentar uma etnografia do
fazer musical dos Br6 Mc’s. Para isto, amparou-se em pesquisa de
campo com duracdo de aproximadamente quatro meses realizada na
Reserva Indigena de Dourados localizada no estado do Mato Grosso do
Sul. Os esfor¢os que este texto faz objetiva apresentar os dialogos com
0s mc’s Guarani/Kaiowa sobre como elaboram suas musicas e 0 que
para eles estdo em jogo neste processo, € também as diferentes formas
de recepcdo que os sujeitos fazem de suas can¢des. Foram abordados no
trabalho os distintos contextos e processos de audi¢do e execucdo por
parte desses artistas, bem como, 0 que suscita a recepcdo de suas
cangdes na Reserva Indigena de Dourados e seu entorno. Para além das
especificacdes dos géneros musicais postos em articulagcdo por estes
artistas, este trabalho problematiza o que esta em jogo quando pensamos
em indigenas fazendo uso de musica popular e quais as implicacdes
deste ato em variados contextos. Dessa maneira, 0 trabalho discute
como nogdes de “Apropriagdo”, “Troca” “Sonares dialécticos”, “Friccao
de musicalidades” e “Antimesticagem” podem nos ajudar a repensar o
uso de elementos tidos como ndo indigenas para além da ideia de
aculturacdo de seus modos de ser, neste caso Guarani Kaiowa através do
fazer musical dos Brd Mc’s.

Palavras-chave: Antropologia da musica 1. Fazer musical 2. Rap
indigena 3. Bré Mc’s 4. Guarani Kaiowab.
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ABSTRACT

Esta disertacion tiene como objetivo presentar una etnografia del
hacer musical de los Br6 Mc’s. Para esto, se ampara en una pesquisa de
campo con duracion aproximada de cuatro meses, realizada en la Reserva
Indigena de Dourados, estado de Mato Grosso do Sul. Los esfuerzos que
este texto realiza objetivan presentar dialogos con los mc’s
Guarani/Kaiowa, sobre como elaboran sus musicas y lo que para ellos esta
en juego en este proceso; y por otro lado, las diferentes formas en que los
sujetos receptan sus canciones. Se abordaron en este trabajo los distintos
contextos y procesos de audicién y de ejecucidn por parte de estos artistas,
como también, lo que suscita la recepcion de sus canciones en la Reserva
Indigena de Dourados y su entorno. Ademas de las especificaciones de los
géneros musicales puestos en articulacion por estos artistas, este trabajo
problematiza lo que esta en juego cuando pensamos en indigenas haciendo
uso de mdsica popular y cudles son las implicaciones de este acto en
variados contextos. De esta manera, el trabajo también discute sobre cémo
nociones de “Apropiacion”, “Trueque” “Sonares dialécticos”, “Friccion de
musicalidades” y “Anti-Mestizaje” pueden ayudarnos a repensar el uso de
elementos considerados como no indigenas mas alla de la idea de
aculturacion de sus modos de ser, en este caso Guarani y Kaiow4, a través
del quehacer musical de los Bro Mc’s.

Palabras-clave: Antropologia de la misica 1. Quehacer musical 2.
Rap indigena 3. Brdé Mc’s 4. Guarani/Kaiowa 5.
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CONVENCOES ORTOGRAFICAS

De acordo com um dos interlocutores indigenas que conversei
durante o periodo do campo de pesquisa na reserva de Dourados, “ndo
ha convengdo para a escrita da lingua guarani. Escreve como se fala’.
Entendo com isso que ha uma pluralidade dos modos de fala e escrita
por conta, sobretudo, dos distintos povos que sdo denominados falantes
da lingua Tupi-Guarani nas Terras Baixas da América do Sul. As
diferentes formas de transcricbes e acentuagBes das linguas guarani
faladas por esses povos, € no que tange as convencdes ortograficas,
também estdo presentes de maneiras distintas nos trabalhos dos
pesquisadores que utilizamos para compor o corpo desta dissertacdo. A
saber, em grande medida, autores como Levi Pereira Marques (1999),
Deise Lucy Oliveira Montardo (2002), Graciella Chamorro Arguello
(2008) e Ramo Y Affonso (2014), utilizam padrdes de convencgdes
ortograficas distintas, embora se aproximem em alguma medida. Nesta
pesquisa, ao contrario de produzir certo padrdo de convencédo
ortografica, optei por trazer ao corpo do texto as distintas variacfes que
compdem a escrita do guarani falado pelos Nandéva, Kaiowa e, em
algum momento, pelos Mbya que Ramo y Affonso menciona. Pelo fato
deste trabalho trazer a escrita das letras de mdsicas dos integrantes dos
Br6 Mc’'s na integra, optei por ndo transcrevé-las em um padrdo
ortografico especifico, deixando o modo como nossos interlocutores
indigenas escrevem a lingua Guarani. Dentre outras coisas, podemos
notar varia¢des nos usos de palavras com ‘X’ para ‘ch’ e vice-versa,
salvo, por exemplo, em palavras como Guaxiré, que nossos
interlocutores escreveram com ‘x’. Ainda mais, ha variacbes nas
acentuacdes de determinadas palavras que diferem ou mesmo combinam
os diferentes modos de padronizacdo da ortografia utilizada pelos
autores acima citados. Em grande medida, isso aponta para a pluralidade
nos modos de escrita do guarani e que neste trabalho optamos por ndo
padronizar.
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INTRODUCAO

Caro leitor, o tema de artistas indigenas fazendo uso de musica
popular foi um ponto de partida para a primeira questdo que me
colocava e que me levou a tal jornada, a saber: o que os levam a tal
empreendimento? E disso, outras questfes se desdobravam: Como isso
acontece? Como eles fazem essas musicas? E o que elas mobilizam?

Na época em que essas questdes apareceram a mim, cursava a
graduacdo em Antropologia Social na Universidade Federal de Santa
Catarina. No ano de 2013, em uma conversa com um amigo, enquanto
eu dizia a ele que gostaria de estudar a tematica de indigenas fazendo
uso de musica popular, ele comentou® que havia quatro rapazes Guarani
Kaiowa que faziam rap. Eles cantavam suas rimas em portugués e
guarani. Foi ao assistir o videoclipe de Eju Orendive dos Bré Mc’s no
YouTube que comecei esta jornada.

Aliado a isso, sempre apreciei o rap pelo carater contestatério e
também pela construgdo das letras em forma de rimas, 0s joguetes com
as palavras, a batalha improvisada. Ademais, as diferencas e
semelhancgas em se pensar o mundo e vivé-lo foram e continuam sendo
0s elementos que muito me motivaram a realizar esta pesquisa. A alerta
era verdadeira: Uma mesma coisa pode ndo ser a mesma. Embora, tenha
em mente que a maneira como 0s indigenas enxergam a musica e a
poesia seja distante da minha, em alguma medida percebo nossa
proximidade no gosto por palavras rimadas, nas batidas “sampleadas de
um rap” e na necessidade em colocar nas composi¢des o que nos corrodi,
engasga ou até mesmo nos da esperancas para seguir caminhando.

O grupo de rap indigena Bré Mc’s é composto por duas duplas de
irmdos Guarani Kaiowa que residem na reserva indigena de Dourados,
no estado do Mato Grosso do Sul. S&o eles: Bruno Veron e Clemerson
Batista e Kelvin Peixoto e Charlie Peixoto. Formam o grupo a backing
vocal Daniela Muniz e o DJ e produtor do grupo Higor Lobo. Esses dois
Gltimos ndo sdo indigenas. Abordaremos o grupo de rap com mais
detalhes no decorrer do trabalho. Por ora, quero localizar o leitor quanto
aos caminhos percorridos até a chegada desse momento em que escrevo
esta introdugéo.

Quando tomei conhecimento dos Br6 Mc’s, participava como
colaboradora das etapas presenciais do curso de Licenciatura
Intercultural Indigena do Sul da Mata Atlantica, que ocorrem na UFSC.

! Agradeco a0 Maurice Tomioka Nilsson por ter mencionado a
existéncia dos Brdé Mc’s naquela época.
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Minha principal tarefa era organizar o lanche que serviam nos intervalos
das aulas, além de dispor dos materiais necessarios que as aulas
demandavam. Eu era, entdo, dentre outras coisas, a servidora oficial de
cafezinho. Este trabalho foi 6timo, pois 0s momentos de intervalo entre
as aulas eram momentos em que eu podia conversar com as alunas e
alunos do curso e, por meio desses dialogos, conhecer um pouco mais
alguns desses indigenas que até entdo s6 me eram conhecidos por meio
das etnografias estudadas no curso de Antropologia. A licenciatura
indigena abrange em sua maioria alunos de trés etnias indigenas que
vivem no estado de Santa Catarina, a saber: Guarani Mbya, Kaingang,
Xokleng/Lakldnd, que dentre outras coisas buscam formacgéo
especializada como professores.

Em um dos dias que 4 trabalhava, enquanto escrevia um texto
gue refletia acerca de uma masica dos Br6 Mc's para a disciplina de
Antropologia Simbdlica que cursava naquela época, Karai, o filho de
uma das alunas do curso, que tinha por volta de seis ou sete anos de
idade, estava na mesma sala que eu, onde aguardava a sua mae. Ao me
ouvir cantar um trecho da musica dos Bré Mc’s, Karai deu continuidade
a parte guarani da cancdo, mostrando conhecer aquela musica. Perguntei
a ele como ele a conhecia. Ele disse que sua mée havia ganhado um cd
dos Brd Mc’s em um evento indigena e que ele aprendera a cantar as
musicas do cd e gostava bastante dos Br6 Mc’s. Naquele momento,
pensei que seria muito importante compreender como os indigenas
significam as cancbes dos Bré Mc’s. Para comecar, saber como, na
reserva indigena de Dourados, as pessoas recebem tal musica. Dessa
maneira, a questdo da recepcdo da musica dos Brd Mc’s sempre orbitou
o0s interesses dessa pesquisa, junto, é claro, das questdes que me eram
preliminares: O que os levam a cantar e como fazem rap? Como o rap
torna-se rap indigena?

**k*k

Das questfes acima levantadas, dei inicio a pesquisa, visando
articular a experiéncia em campo na Reserva Indigena de Dourados
(RID) junto as pessoas que |4 residem, incluindo os membros do grupo
de rap. Para esse empreendimento, realizei uma pesquisa etnografica
ndo tao classica como a de Malinowski (1976), mas em algum nivel
préxima, no que diz respeito ao emprego da observacdo participante.
Ademais, foi convivendo com esses sujeitos e aprendendo com eles seus
modos de conceber a vida e, por conseguinte, 0 canto e outras coisas
mais que a imersdo do campo nos permitiu conhecer. Claro que, para
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isso, levo em conta e a cabo aquilo que Roy Wagner ja anunciara em
relagdo a invengdo da cultura do “outro”. Toda experiéncia e imersao de
um sujeito (leia-se aqui o antropdlogo) em relagdo com “outros” que
compartilham de uma orientacdo de mundo distinta da nossa tende a ser
significada a partir de nossos mecanismos de compreensao, expressando
uma extensdo dos nossos modos de entendimento, eis que inventamos,
fazemos a cultura do outro aparecer para nds (WAGNER, 2010). Por
esses motivos, nesse trabalho busquei trazer as falas de nossos
interlocutores acerca dos temas abordados e junto delas produzimos
reflexBes que nos auxiliam na compreensdo de como 0s sujeitos pensam,
organizam, produzem e recebem a musica dos Br6 Mc’s na RID.

Aliado a isso, articulei a literatura que comporta o0s temas a serem
abordados e que permite ampliar as reflexdes acerca desse fenémeno.
Neste caso, temas que as disciplinas da Antropologia da Musica e
Etnologia Indigena abarcam em seus estudos, pois, de alguma maneira,
para se pensar o rap indigena foi preciso abarcar esses dois mundos (ao
menos em partes, é claro) que se encontram nas cangdes desses Mc’s
indigenas, a saber: a musica popular e o uso desta por parte dos
indigenas Guarani/ Nandéva e Kaiowé. Levando em consideracdo que
os Nandéva e Kaiowa possuem cosmologias singulares e distintas das
nossas, foi necessario adentrar em algumas das tematicas indigenas que
as cangdes dos Bré6 Mc’s ensejam a fim de compreender o que podem
vir a mobilizar tais temas e 0 qué esse uso nos permite pensar. Da
mesma maneira, as diferentes formas de recepcdo das musicas dos Brd
Mc’s na reserva de Dourados exigiam de mim certo aprofundamento nas
especificidades que compdem suas praticas de vida.

Assim, esse trabalho visa apresentar minha experiéncia com 0s
sujeitos Kaiowéa e Nandéva no estado do Mato Grosso do Sul, mais
precisamente da reserva indigena de Dourados e regido. Desse
empreendimento, ocupei-me em compreender o fazer musical dos Bro
Mc’s, levando em conta 0s processos de escuta do rap aos processos de
composicao e significacdo das cancbes dos Bré Mc’s na RID.

*k*k

CONTEXTUALIZAGCOES E PANORAMA HISTORICO: OS
GUARANI/KAIOWA EM MATO GROSSO DO SUL.

Somos mais de quinze mil espremidos na reserva, enquanto os fazendeiros
ocupam nossas terras.
Nativos, guerreiros, herdeiros do Brasil.
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Tekoha, Tekoha!

Homem branco hostil,

que mata, massacra pra manter os ganhos [...J
Territorio sagrado respeite nosso espago.

Devolva a nossa terra, que pelo seu avo foi roubado.
(Bré Mc’s em Humildade)

Para maiores contextualizacdes, os Kaiowa e os Nandéva fazem
parte dos povos que foram e sdo descritos através das literaturas
disponiveis como subgrupos de um arranjo maior de pessoas falantes da
lingua denominada Guarani. Para falantes do Guarani, referem-se ao
menos sete parcialidades: Kaiowa, Mbya, Nandéva, Guarayo, Ava-
Chiringuano, Izocefio e Tapieté. Essas parcialidades estdo presentes nos
territérios nacionais do Brasil, Argentina, Paraguai, Uruguai e Bolivia
(SOUZA PRADELLA, 2009). Embora esses povos sejam classificados
enquanto falantes do mesmo tronco linguistico, Tupi-Guarani, ha
grandes diferencas nestas linguas faladas, assim como nas relacdes
sociocosmoldgicas entre eles. Abaixo, a figura ilustra a localiza¢do dos
Kaiow4 e Nandéva no Brasil, mais especificamente no estado do MS.
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Figura 1 - Mapa: localizacéo dos Kaiowa e Nandéva no estado do
Mato Grosso do Sul, Brasil (extraido e adaptado de PIMENTEL, 2012,

p.5).
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A regido destacada no mapa comporta a Reserva Indigena de
Dourados (RID). De acordo com os dados da FUNAI?, em 2011 a RID
possuia cerca de 14.000 mil indigenas, dentre eles as etnias
Guarani/Nandéva, Kaiowa e Terena, em um espaco de apenas 3.600
Hectares. De acordo com Antdnio Brand, antigamente:

Os Kaiowa e Guarani ocupavam um territério amplo, situado ao
sul do atual Estado do Mato Grosso do Sul. Agrupavam-se, nesse
imenso territorio, especialmente em &areas de mata e ao longo dos
corregos e rios, em pequenos nucleos populacionais, integrados por
uma, duas ou mais familias extensas, que mantinham entre si inimeras
relacBes de casamento, tendo a frente os chefes de familias mais velhos,
denominados de tekoharuvicha ou fianderu. Esses nucleos, apoiados
especialmente nas relacdes de parentesco, eram relativamente
autébnomos, ndo havendo autoridade externa com poder coercitivo sobre
eles. Caracterizavam-se, ainda, pela constante mobilidade no interior do
territério, sendo que esses deslocamentos podiam ocorrer em razéo de
demandas relacionadas a recursos naturais disponiveis, aliancas e/ou
conflitos internos, doencas, entre outras causas. (BRAND, 2003, p.2).

Sobre os processos de confinamento desses povos indigenas em
reservas, Brand destaca os anos de 1880 como primeiro movimento de
frentes ndo indigenas no estado, quando se instala na regido a
companhia de Erva Matte Laranjeira. Mesmo ndo questionando a posse
das terras ocupadas pelos indigenas na época, essa companhia teve
impacto significativo na mobilizacdo de muitos nlcleos de familias
indigenas em prol das colheitas nos ervais (BRAND, 2003).

Neste contexto, no ano de 1917, o Servigo de Protegdo ao indio
(SPI) demarcou a RID alegando que esse espaco seria destinado as
inimeras familias indigenas que haviam perdido e aquelas que
perderiam seus territérios tradicionais por conta das frentes de
expansdes agropastoris. O deslocamento desses povos se deu de modo
compulsdrio, muitas vezes de forma violenta, levada a cabo por agentes
do Estado e por sujeitos interessados nas terras onde viviam esses
indigenas. (CHAMORRO; PEREIRA MARQUES, 2015).

Por conseguinte, nos anos de 1920: “o Governo Federal
reconheceu oito reservas de terras, perfazendo 18.124 ha, com o
objetivo de confinar os diversos nucleos populacionais dispersos”
(BRAND, 2003, p. 2) no amplo espaco de terra ao sul do estado do MS.

2 Ver em: < :<http://www.funai.gov.br>.>. Acesso em: jan. 2016.
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De acordo com Brand, essas reservas foram demarcadas através da
orientacdo do Servico de Protecdo ao indio (SPI) e ndo levaram em
conta as especificidades séciocosmoldgicas desses povos. Essa foi a
estratégia deliberada pelo Governo Federal para se destituir as terras até
entdo ocupadas pelos indigenas em prol da colonizacdo do estado,
visando a ocupagcao e exploragdo dos recursos naturais levada a cabo por
frentes ndo indigenas. N&o obstante, no ano de 1943 o presidente
Getulio Vargas criou a Colbnia Agricola Nacional de Dourados. Esse
programa tinha como objetivo prover o acesso a terra em MS para
inimeras familias de colonos, migrantes de outras regides do pais. De
acordo com o autor, a chegada dos colonos em territorio indigena
colocou em cheque a presenga destas populacfes naqueles territorios, o
gue imp0s a transferéncia e dispersao dos indigenas em prol dos colonos
gue la chegavam. E ndo para por ai: nos anos de 1950, o estado do MS
ja comportava amplas plantagdes de café e extensas fazendas de criagdo
de gado. Esses periodos caracterizaram a intensa dispersao das familias
indigenas que se deslocavam em busca de trabalho nesses
empreendimentos. Nos anos de 1970, inicia-se o periodo de plantio de
soja na regido. Desse processo, ampliou-se o confinamento dos Kaiowa
e Guarani dentro das reservas demarcadas até 1928, o que reduziu as
alternativas de oguata (caminhar) ou mesmo da busca de outros reflgios
fora das terras que ndo fossem consideradas indigenas. Posteriormente,
nos anos de 1980, sdo implantadas usinas de producdo de cana-de-
acucar e alcool na regido, o que resultou na abertura para a mao de obra
indigena, que agora estava disponivel devido ao processo de
mecanizagdo das lavouras de soja (BRAND, 2003). Nas palavras de
Chamorro e Pereira Marques sobre a RID:

A imposi¢do do sistema organizacional de reserva implicou a
submissdo das familias indigenas a um novo sistema organizacional,
articulado a partir da autoridade central do chefe de posto indigena,
funcionéario do Estado, apoiado pelo “capitdo” indigena e a “policia
indigena”, inicialmente escolhido pelo o6rgdo indigenista oficial para
atuarem como auxiliares e cumpridores de ordens do chefe de posto. Na
RID, a organizacdo social especifica de cada comunidade ou etnia, 14
recolhida, teve de submeter ao sistema politico implantado pelo Estado
brasileiro, o que resultou em sérias limitagdes para o exercicio da
autonomia organizacional, conforme registros do SPI analisados por
Renata Lourenco (2008). Hoje, acomoda a existéncia de apenas duas
aldeias, denominadas de Jaguapiru e Bororé. (CHAMORRO; PEREIRA
MARQUES, 2015, p. 632).
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Esses processos de confinamento das populagdes indigenas
alteraram significativamente seus os modos de vida, destituindo suas
autonomias em relacdo as questdes econdmicas, alimentares e politicas.
As pequenas porcdes de terras onde muitos indigenas residem ndo
possibilitam o plantio e a manutencdo de seus modos de existéncia,
forcando-os cada vez mais a buscarem trabalhos no entorno das
reservas, seja nas usinas de cana-de acucar, como Brand observou, seja
nas cidades vizinhas, cabendo-lhes na maioria das vezes os
subempregos. Ademais, como nos conta Chamorro e Pereira Marques, a
intencdo era, sobretudo, a assimilagdo dos indigenas na RID & populagio
nacional brasileira. Nas palavras dos autores:

A RID, como as demais reservas em Mato Grosso demarcadas na
primeira metade do século XX, foi pensada pelo 6rgdo indigenista
oficial (SPI/FUNAI) como espaco de transicdo da condicdo de indigena
para a condicdo de regional/nacional. A politica indigenista do Estado
brasileiro era orientada pelo paradigma assimilacionista, guiado pelo
pressuposto de que ocorreria a perda gradativa da contrastividade
étnico/cultural, e, aos poucos, os indios conformar-se-iam com o modo
de vida nacional. O movimento, portanto, conduziria a dissolugdo
completa do sistema cultural indigena. (CHAMORRO; PEREIRA
MARQUES, 2015, p. 632).

A essas contextualizages histéricas nas quais os indigenas em
MS foram e continuam sendo submetidos a viverem em reservas, 0S
impactos que isso tem gerado em suas vidas s&o profundos, deixando-0s
cada vez mais impossibilitados de exercerem suas praticas habituais, no
que diz respeito ao modo de ser, estar e manejar a vida. Podemos notar
também que ha tempos a RID é vista como locus de aculturacdo (no
sentido de perda) das especificidades indigenas. Essa imagem e esse
discurso continuam sendo propagados por muitas pessoas em todas as
cidades da regido: “Ld ndo tem mais indios”. Esse é um exemplo das
falas que pude ouvir na cidade de Dourados por ndo indigenas
desinformados e que continuam atualizando um discurso que, como
vimos, provém da politica indigenista do Estado brasileiro de outrora. O
gue veremos neste trabalho é como, por meio da mdsica, os integrantes
do rap indigena Brdé Mc’s tém contrariado essas premissas, mostrando
através do uso de novas linguagens uma maneira de continuar a ser
Guarani Kaiowé nos dias atuais.
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*k*k

Meu primeiro encontro com os Br6 Mc’s foi em uma
apresentacdo no ENABET realizado no més de maio de 2015 na
Universidade Federal de Santa Catarina, em Florianopolis, onde
participei como colaboradora no evento. Neste encontro, pude conhecer
0s integrantes do grupo e conversar um pouquinho sobre seu trabalho
musical. Desse primeiro contato surgiu o convite de conhecermos a
reserva indigena onde residem os integrantes do grupo Bré Mc’s. Ainda
na Enabet, conheci o etnomusicdlogo e estudante de doutorado Klaus
Werner que, dentre outras coisas, também se interessava por conhecer
0s modos de compor rap dos jovens mc’s indigenas. Posteriormente,
Klaus veio a se configurar como um grande interlocutor, parceiro e
amigo de campo, pois em minha primeira estadia na reserva de
Dourados fomos juntos. Nessa primeira visita, que aconteceu em
meados de julho de 2015, ficamos cerca de dez dias acampados com
nossas barracas, ora no terreno de Bruno e ora no terreno dos pais de
Bruno e Clemerson. Era comeco do inverno e de manha podiamos sentir
o frio que nos aguardava a noite, quando a temperatura despencava na
auséncia do sol. Este periodo foi mais um momento de conhecer de
perto a RID e algumas outras reservas indigenas da regido (Taquara e
Panambizinho), assim como estabelecer um relacionamento mais
préximo com nossos interlocutores. Entretanto, foram poucas as nossas
conversas com Bruno e Clemerson sobre seus trabalhos musicais, pois
logo eles viajaram a trabalho.

Bruno, Clemerson e Kelvin® participaram da gravacdo de um
longa-metragem que fora rodado (grande parte) em cidades localizadas
na fronteira entre Brasil e Paraguai. Sobre a gravacado desse filme, pouco
eles nos disseram, pois tinha sido uma das exigéncias da equipe da
filmagem que eles ndo divulgassem nenhuma informacédo. Entretanto, o
gue eles nos disseram era que eles interpretavam personagens que
faziam parte de uma “mafia” (eles mencionaram nestes termos, por isso
as aspas) do Paraguai que entravam em conflito com outro grupo que
era da parte brasileira, onde tinha o personagem central da trama do
filme, um rapaz interpretado pelo ator Caud Reymond. Atuar ao lado de
celebridades da televiséo brasileira, além de ter conferido certo alvorogo
na familia dos meninos, foi visto pela familia como algo que lhes davam
importancia e visibilidade, até mesmo para seus trabalhos musicais.

% 0 irméo de Kelvin, Charlie, por questdes particulares ndo fez parte desse filme.
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Menciono este fato, pois me chamou a atencdo o modo como
eles enxergavam este trabalho. Diziam-me Bruno e Clemerson que fazer
trabalhos outros, mais que ser uma fonte de renda para eles, permitia-
Ihes aprender novas praticas, ampliando suas habilidades artisticas, o
que possibilita expandir suas redes de contatos e trazer visibilidade para
0 grupo de rap e, conseguentemente, para as condi¢cdes em que vivem 0s
indigenas no estado do Mato Grosso do Sul. A mdsica, e
prioritariamente o rap, parece ser o foco central que esses artistas visam
atuar; todavia, ndo é o Unico. Os integrantes do Bré Mc’s enxergam as
demais oportunidades artisticas que lhes aparecem como lugares
importantes para se levar a imagem de seu povo, além de ter neles
mesmos um grande interesse pelas diversas artes. O que ficou evidente
acerca do trabalho dos Brdé Mc's e do que eles me diziam
constantemente é que eles encontraram na mdsica e, em uma
modalidade musical especifica (o rap), um lugar para se expressarem,
refletirem e dialogarem acerca dos fatos que experienciam em seus
cotidianos. Todavia, percebi ndo ser apenas na musica o lugar que eles
almejam serem ouvidos. As oportunidades artisticas que aparecem para
esses jovens sdo acolhidas como uma possibilidade de se fazer visiveis
frente a sociedade nacional enquanto artistas, mas também enquanto
indigenas. Essas duas qualidades ndo parecem existir de modo separado
para eles.

Em quase todas as conversas que tive com Bruno acerca de seu
trabalho com a mdsica, ele mencionava que o indio deve ter a chance de
ser 0 que ele quiser ser, ele tem a competéncia para isso, basta querer e
se empenhar. Dentre outras coisas, ele mencionava que na aldeia muitos
privilegiam as profissbes como professor e agente de salde e se
guestionava: por que o indio ndo pode ser um cantor de rap também?
Reflito com isso sobre como sdo vistas algumas das atividades nas
aldeias de Jaguapiru e Boror6 e, particularmente, como Bruno me dizia
ser essas atividades presentes na aldeia e as implicagdes que isso gera
por 14, a saber, o entorno das relacdes de prestigio entre os sujeitos e
suas parentelas.

Esse momento foi de suma importancia para conhecermos um
pouquinho daquilo que os Bré Mc’s abordam em suas letras de mdsicas,
a saber, a “realidade” dos indigenas na reserva de Dourados. Foi na
segunda ida @ RID que pude de fato conhecer um pouco mais as
composi¢Bes musicais dos Brd Mc’s e os contextos nos quais s&o
elaboradas suas cancfes. Além disso, pude conhecer, de maneira geral,
e, diga-se de passagem, com intensidade de experiéncias, a RID. Dessa
vez, 0 campo de pesquisa durou cerca de quase quatro meses. NoOS
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primeiros dias, estabeleci-me na casa dos pais de Bruno e Clemerson e,
posteriormente, permaneci residindo na cidade de Dourados, na casa de
meu amigo, artista e ativista GLBTT, Estélio. Todos os dias deslocava-
me até a RID através dos servicos prestados pelo Mototaxista Ramon —
um senhor muito gentil — e, por vezes, através do Mototaxista Terena
Eliél, um rapaz que ha pouco residia na RID. Ele vinha de outra reserva
indigena acompanhar sua esposa que estudava na Universidade da
Grande Dourados (UNIGRAN) e, dizia ele, buscava melhores condicdes
de trabalho.

A Reserva de Dourados, quando vista em um primeiro momento,
ainda da rodovia e até mesmo quando passamos por suas ruas e estradas,
ela se assemelha em termos de infraestrutura aos bairros de periferia
existentes nas cidades brasileiras. Muitas das habitac6es e condicBes de
moradia e estruturas sdo precarias. Existem casas feitas de madeira,
alvenaria, outras feitas na bricolagem de compensados e tantas outras de
lonas e sapé. Elas se dispdem uma ao lado da outra e compGem a
paisagem da aldeia junto aos peguenos campos esverdeados gque ainda
restam entre uma casa e outra. No entanto, basta permanecer por alguns
minutos ali para notar que se trata de uma aldeia indigena. A notavel
presenca de indigenas transitando por suas ruas, as diferentes linguas
faladas por 14, os modos de gerir os espagos, tudo isso saltam aos olhos,
ouvidos e narinas de qualquer um.

Nos fins das tardes, por exemplo, quando o por do sol pintava o
céu nas matizes do amarelo ao laranja, eu me despedia do dia a fim de
rumar a cidade de Dourados. Ao passar pelas ruas da reserva que me
levavam até a rodovia, e principalmente quando a chuva cessava seu
movimento e a terra j& seca permitia, era possivel ver em muitas casas
as fogueiras crescerem em seus quintais. As queimadas espantam o0s
mosquitos, que no verdo sdo intensos, e, para além, as pessoas sentam
ao redor do fogo tomando tereré e conversam sobre o feito do dia. Além
disso, muitas das historias dos seus ancestrais sdo contadas e atualizadas
nesses momentos. Levi Pereira Marques (1999) escreveu sobre a
importancia do fogo doméstico — Che ypyky kuera, traduzido pelo autor
como “Meus descendentes diretos”. Assim, o fogo domeéstico se
configura como o grupo de parentes préximos, que compartilham de
lacos consanguineos, de afinidades e de aliancas politicas. Por sua vez,
compdem a organizagdo social dos Kaiowd, como unidade elementar da
coletividade, das relacdes de parentesco entre eles.

Se adentrarmos nas profundezas da RID, um tanto cadtica a
principio, podemos enxergar as diferentes formas e manejos daquelas
pessoas naquele ambiente que contrastam (e por que ndo?) e, em algum
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nivel, principalmente pelo descaso da prefeitura em relacéo as condicdes
de infraestrutura, fazem com que a reserva indigena se aproxime em
algum nivel das periferias brasileiras. Entretanto, é possivel notar que a
forma em que se ddo as organizacOes daquele espaco atendem as l6gicas
particulares desses povos. Em cada pedacinho de terra, por menor que
seja a distancia entre uma casa e outra, é possivel notar a diferenca no
manejo do ambiente, é possivel identificar, por exemplo, onde tem
maior concentracdo de Nandéva e Kaiowd, e onde tem maior
concentracdo Terena, muito embora isso ndo se caracterize como
unanimidade, visto que hoje em dia 0s arranjos matrimoniais entre essas
diferentes etnias sdo amplamente efetuados. Em algum nivel, entre todos
eles, as familias extensas geralmente convivem no mesmo terreno,
sendo separados por uma linha quase que invisivel de limite, que s
guem conhece sabe onde comeca e onde termina a casa de outra familia.

No periodo em que fiquei na casa de Seu Nestor e Dona Gisele,
em alguns momentos faltava agua naquela regido da aldeia. Esse fato
agravante levava a populacdo da reserva a armazenar dgua em variados
baldes. Por consequéncia, a concentracdo dessas aguas contribuia para a
proliferacdo do mosquito da dengue e a cada ano superam-se 0s casos da
doenca nas duas aldeias. A maioria das pessoas que tive contato no
periodo do campo ja havia sido picada pelo mosquito, algumas mais de
uma vez. Sem contar a inexisténcia de coleta de lixo no interior da
aldeia. Montantes de descartes sdo reunidos e queimados por todo o
terreno, mas nem todo o lixo é carburado, permanecendo as sobras
espalhadas por toda a parte, foco de proliferacdo das mais diversas
doencas. Essas sdo algumas das situacfes precarias as quais os Guarani,
Kaiowa e Terena estdo submetidos a viver na RID. Mas além de todas
essas mazelas que nos permite comparar a RID com as periferias de
todo o Brasil, os modos de configuracdo de suas socialidades sédo
altamente distintos daqueles efetuados por ndo indigenas; como disse,
basta permanecer por algumas horas la que se notam as profundas
diferencas. Estamos a tratar entdo de um territorio indigena.

A(0)s antropdloga(o)s chegam ao campo de pesquisa cheios de
estratégias para alcancar os objetivos pretendidos para a pesquisa. Eu ja
sabia que ndo seria como eu imaginava, mas também néo pensava que
0s caminhos seriam tdo diversos como foram. O campo nos leva a
experiéncias inesperadas e apresentam fatos, cores, sons e cheiros muito
além dos pretendidos. Quanto mais tragava caminhos para alcancar
“meus objetivos”, mais eles se desviavam e se encontravam em outras
curvas, distintas das previstas. No dia em que cheguei, 0s meninos do
Bro6 Mc’s gravavam uma minissérie que serd lancada mais adiante.
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Nessa minissérie, contam algumas coisas sobre a trajetoria profissional
do grupo e elencam na trama situacGes conflitantes que as pessoas da
comunidade enfrentam dentro das aldeias e nas cidades proximas a elas.
A minissérie chama-se Guateka, sigla comumente usada na comunidade
para designar Guarani, Kaiowa e Terena. Esse seriado serd veiculado
pelo canal Brasil, em algum momento. Cheguei no intervalo de um dos
dias de gravacédo; da familia do Bruno e do Clemerson, estavam todos
presentes e me receberam com muita alegria, o0 que me parece hoje uma
maneira elegante de receber alguém que vem de fora, demonstrando um
modo de recepgao caloroso que diz algo como “seja bem-vinda”, ou
melhor, “vocé é bem-vinda”. Desse modo, apresentaram-me de imediato
para a equipe do seriado com entusiasmo, como uma amiga que
chegava.

Pelo fato dos integrantes dos Bré Mc’s e suas familias estarem
ocupados com a gravacao do seriado, acompanhei algumas gravacdes e,
por conseguinte, aproveitei esse momento para conhecer outros
ambientes da RID, ja que tinha também como objetivo saber das pessoas
gue la residem como recebem as musicas de rap indigena. Nos dias que
se seguiram, conheci duas professoras indigenas enquanto a equipe da
minissérie gravava algumas cenas na casa de uma delas. A professora
dona da casa é diretora de uma escola na reserva indigena de
Panambizinho, cerca de meia hora de carro da RID. A outra professora
gue la conheci ministrava aulas de artes e portugués, uma disciplina em
uma escola e outra na outra escola, ambas em Jaguapiru, aldeia que
junto de Boror6 configura a RID.

Antes que eu me candidatasse a ajudante dessa segunda
professora em uma das escolas em que ela ministra aulas de portugués,
tive meu primeiro contato com os capitdes/liderangas da aldeia de
Jaguapiru (conhecidos também como conselheiros, eles sdo eleitos por
meio de votacdo na comunidade e tratam de articular as demandas da
populacdo da comunidade, angariar apoios e intermediar os conflitos
internos) a fim de receber o aval para a pesquisa. Foram algumas rodas
de conversas com essas liderancas onde apresentei o projeto de
pesquisa. Para conseguir a permissdo para tal empreendimento, as
liderancas pediram que eu ndo mencionasse 0s nomes das pessoas
envolvidas na pesquisa, salvo os integrantes dos Bré Mc’s e suas
familias. Dentre outras coisas, eles alegaram que esse anonimato
“preservaria a integridade das pessoas”. Por esse motivo, as demais
pessoas que aparecem nas descri¢des desta dissertacdo receberam nomes
ficticios.
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A fim de conhecer os contextos que compdem a RID e seu
entorno, dispus meus dias a conhecer algumas partes de ambas as
aldeias. A RID ¢ pequena para a quantidade de pessoas que la residem,
mas é grande para se andar a pé; como meus interlocutores estavam
todos ocupados com a gravacdo de Guateka, concentrei minhas idas a
RID restringindo cada dia a um lugar. Desse modo, deslocava-me até
determinado local de mototéxi, & passava a tarde e depois regressava a
cidade do mesmo modo que fui, de mototaxi. Com essa estratégia,
conheci as escolas Tengatui e Guateka de Jaguapiru. Nessa Ultima,
acompanhei e auxiliei as aulas de portugués que a professora Rosa
ministrava para a turma do sétimo e oitavo ano. Essa experiéncia, dentre
outras coisas, permitiu-me conhecer dos alunos das escolas seus gostos
musicais, bem como o modo como recebem as musicas dos Bré Mc’s.

Ademais, pude acompanhar algumas aulas de artesanato
ministradas pelo professor Fernando no Centro de Referéncia de
Assisténcia Social (CRAS), localizado na aldeia de Borord, o que me
permitiu, além de conhecer um pouco mais 0s artesanatos Guarani,
Kaiowa e Terena, transitar pela aldeia de Borord e conhecer algumas
pessoas que la residem e saber delas como recebem as mdsicas dos Brd
Mc’s, quando Ihes eram conhecidas. Pude conhecer também trés casas
de rezas, sendo uma Guarani, outra Kaiowa e outra Terena. Além disso,
pude conhecer duas terras indigenas proximas a cidade de Douradina,
Ita’y e Guyra Kambiy, ainda ndo homologadas. Nessa Gltima, pude
participar de um Jeroky Poku, cerimbnia de batismo do milho. Das
festividades na RID, apenas pude participar do dia 19 de Abril, o dia do
indio, que é comemorado pelas pessoas na reserva.

Durante o periodo de pesquisa, aconteciam trés retomadas de
territorios tradicionais no entorno da RID: Yvu Vera, Ita Poty e a
retomada da Dona Edite, essa Gltima ainda sem um nome definido, por
isso expressa assim, como as pessoas de la mencionavam. As duas
primeiras retomadas foram impactantes para mim. Em Ita Poty, por
exemplo, enquanto la estive, era comum se ouvir constantemente
disparos de armas de fogo provindas da sede da fazenda, a fim de coagir
os indigenas que estavam nas retomadas. Nesse local, uma pessoa ja
havia sido gravemente baleada em confronto com os fazendeiros. No
momento da pesquisa, essa pessoa estava hospitalizada em estado grave.
Todas as pessoas que pude conhecer na RID, em todos os lugares que
aqui mencionei, ora ou outra conversamos sobre as diferentes musicas
que permeiam seus espacos de socialidade, e igual conversamos sobre
como eles receberam e recebem as musicas produzidas pelos Bré Mc’s.
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Minha proposta era trazer no Ultimo capitulo desta dissertacdo a
recepcao e significacdo das musicas dos Bré6 Mc’s pelas pessoas da RID
e seu entorno. Mas, como alguns dos lugares por onde circulei no
periodo do campo se apresentaram demasiadamente complexos para
mim, acabei por adentrar em alguns pontos desta experiéncia, como nos
contextos das escolas e das retomadas de terras. Ou seja, contextos em
gue as pessoas interagem e que formam um corpo maior e dialégico que
s0 se faz compreendido aos leigos (no caso, a pesquisadora que vos fala)
qguando relacionados entre si. Assim, as articulacbes que fazem as
pessoas em cada lugar, e por sua vez, as relagcdes que engendram em e
com 0s sujeitos em outros lugares, nos permite conhecer algumas das
complexidades que configuram a socialidade das pessoas nesses
contextos de circulagdo. Assim, podemos compreender um pouco mais
as formas com que as pessoas se relacionam e 0 que nos permitem
pensar quando engendradas em contextos especificos de fala. Penso que
aprofundar um pouco mais na compreensdo desses lugares nos
possibilita pensarmos também nos contextos aos quais os Brd6 Mc’s
compdem suas obras musicais, visto que, eles estdo exatamente tratando
desses temas que busquei descrever, mesmo que parcialmente. Com
essas consideracOes, alerto que o leitor pode vir a se sentir perdido em
alguns momentos deste Gltimo capitulo, pois, a escrita serd composta de
diferentes tramas, mas que se entrelagam. Ora abordarei a significacéo e
recepcdo do rap indigena e ora trarei para o corpo do texto descricdes
dos contextos em que essas explicagbes me foram concedidas e as
complexidades existentes nesses contextos que nos permitem conhecer o
modo como 0s sujeitos significam as musicas dos Bré Mc’s.

No que diz respeito a cidade de Dourados, pude transitar pelas
regibes mais centrais e conhecer um pouco desta cidade e das pessoas
que & residem. Essa experiéncia me proporcionou conhecer como sdo
vistos (em partes) os indigenas na cidade, vé-los circular pelas ruas,
assim como conhecer um pouco a sonoridade que mora nas ruas centrais
da cidade, um bom ponto de partida para apreender a preferéncia
musical daquelas pessoas e 0 que isso pode vir a reverberar na RID, que
esta mais que préxima colada a cidade de Dourados. Adiante, fago uma
sintese dos capitulos que vém a seguir, de modo que todos esses
caminhos trilhados por mim e descritos acima apareceram de forma
mais detalhada ao longo dos capitulos.

O primeiro capitulo desta dissertacdo apresenta uma
contextualizacdo dos Brd Mc’s junto a outros artistas indigenas que
fazem uso de musica popular (MP) para elaborar suas cangdes, assim
como apresento algumas questdes e reflexdes que se desdobram desse
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fendmeno e que nos permite pensa-lo de maneira mais profunda,
analisando cada aspecto que o fenbmeno em questdo enseja. A
importancia desse capitulo provém da contextualizagéo desse fenémeno,
de modo a inserir os Br6 Mc’s em uma ampla rede de artistas indigenas
fazendo uso da MP, como também a reflexdo que isso nos permite fazer,
as relagBes de troca existentes entre indigenas e ndo indigenas que
permeiam séculos de contato.

No segundo capitulo, esbocamos um panorama histérico da
musica popular, bem como seus desdobramentos conceituais.
Reportamo-nos sobre as definicbes de géneros musicais e abordamos o
género do rap e suas especificidades mais gerais. Apresento também
nesse capitulo como os Brdé Mc’s dizem utilizar o rap, fazendo o oposto
do que espera o ouvinte desavisado. Em vez de produzir mistura entre
rap e elementos indigenas em suas cangles, 0s mc’s indigenas disseram
colocar os elementos juntos e ndo misturé-los, o que produz uma grande
diferenca.

Por conseguinte, o capitulo trés trata sobre as especificidades
musicais dos Guarani Kaiowa (GK). Aqui, foram abordados alguns
géneros musicais GK e o modo como esses sdo executados, as
especificidades que norteiam suas execugdes e as finalidades que tais
cantos ensejam. Para isso, utilizamos a bibliografia disponivel que versa
especificamente sobre as sonoridades GK. Esse capitulo se torna
relevante para compreendermos o que a musica GK mobiliza, assim
como quando os Bré Mc’s fazem uso dela, quais géneros sdo possiveis
de uso e quais sao restritos e 0s possiveis porqué disso.

Os demais capitulos dessa dissertacdo compreendem o capitulo
guatro, cinco e seis, que abarcam as especificidades do fazer musical
dos Br6 Mc’s. O capitulo quatro trata particularmente da trajetéria dos
integrantes do grupo de rap indigena enquanto mc’s. Nesse capitulo, é
descrito como eles passaram de ouvintes a executantes de rap e,
posteriormente, abordamos os modos de composigcdo desses artistas,
apresentando como eles nos disseram e mostraram elaborar suas
cancdes.

O capitulo cinco relaciona as especificidades do rap que se
aproximam das especificidades dos cantos GK, em especial dos cantos
presentes no género musical Guaxiré. Isto nos permitira refletir, dentre
outras coisas, sobre a escolha do rap enquanto género de musica popular
em uso para além do que disseram os jovens mc’s indigenas. Por fim, e
nada menos interessante e importante, o capitulo seis aborda a recepcéo
da musica dos Br6 Mc’s na RID e em seu entorno (na cidade de
Dourados). Veremos que a recepcdo de suas musicas acionam questdes
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além-som, acionando maneiras de socialidade GK. Ainda no capitulo
seis trazemos algumas descricBes acerca da recep¢do das musicas dos
Broé Mc’s na cidade de Dourados. Neste capitulo também apresentarmos
dois grupos artisticos constituidos de ndo indigenas e que fazem uso de
elementos indigenas para comporem suas artes. Residem nestas atitudes
certos contrastes, pois, embora suas obras sejam realizadas em formas
artisticas distintas (teatro e canto) apontam para uma série de diferencas
gue estdo em jogo nestes processos de composicdo. Enquanto os
discursos destes artistas se aproximam quando dizem que buscam dar
visibilidade ndo apenas as artes indigenas, mas também a sua existéncia,
(o que se aproxima em algum nivel de algumas das intencionalidades
dos Bré Mc’s). Em contrapartida, 0 modo como ambos elaboram seus
discursos e suas composicBes artisticas sugere que estas diferencas
residem, sobretudo, no modo como esses sujeitos concebem o0 mundo e
como interagem com e nele. Em outras palavras, diferentes cosmologias
e diferentes formas de produzir e pensar processos artisticos.
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CAPITULO | — PONTOS DE PARTIDA E PROBLEMAS
TEORICOS

Atualmente, ndo € nada incomum nos depararmos com videos no
YouTube ou mesmo matérias de jornais apresentando os diferentes
trabalhos de artistas indigenas nas mais variadas modalidades. No
Brasil, por exemplo, no que tange & mdusica, o crescente nimero de
grupos indigenas que fazem uso de géneros musicais tidos como
populares, ou mesmo o crescente uso de tecnologias midiaticas’, tem se
diversificado cada vez mais ao longo dos anos.

Nos casos dos musicos indigenas, esses artistas ndo s6 fazem uso
de géneros da musica popular, como também tém destacado motivos
indigenas para compor suas artes. Seja instrumentalmente, ou mesmo na
construcao de suas letras, no contetido que elas expressam (muitas vezes
versando em suas proprias linguas), no uso de vestimentas tradicionais,
adornos corporais e assim por diante. Eles se apresentam tanto em
cidades como em aldeias de todo o Brasil, interpretando géneros
musicais como Forrd, Arrocha, Sertanejo, Rap e outros, como 0s
grupos: Os Moleques da Pisadinha (Guarani-RJ), Mullekes da Tribo
(Guarani-SP), Banda Guaranizinhos do Forré (Guarani-MS), Kunumi
Mc-Jeguaka Mirim (Guarani-SP), Banda Txanawa Beru (Huni Kuin-
AC), Forr6 Bay (Maxakali-MG), Macuxizinhos do Forré (Macuxi-RO),
Grupo Arrocha o N6 (Potiguara-PB), Jessakd e Nhamandu (Guarani-
SP), Xondaro Mc’s (Guarani-SP), Oz Guarani (Guarani-SP), Bré Mc’s
(Guarani Kaiowa-MS), e assim a lista se estende pelo Brasil afora e
pelos demais paises latino-americanos.

Mas seria esse fendmeno algo novo? Essa pergunta se coloca para
deslindarmos 0 qudo antigas sdo as trocas’® que se sucedem ao

Sobre o uso de tecnologias midiéticas e as relagdes que fazem as populacbes indigenas
desses recursos, ver Klein (2013) em: Praticas midiaticas e redes de relagdes entre os
Kaiowa e Guarani em Mato Grosso do Sul. Nesse trabalho, Klein — e resenharei de forma
muito geral suas ideias centrais — observa os modos de uso por parte dos Kaiowa e Guarani
do estado do Mato Grosso do Sul de tecnologias de comunicagdo. Pensando nas producgdes
de narrativas midiéticas de autoria indigena como modo de objetivacdo de saberes e de
reflexividade cultural, Klein sinaliza para a capacidade que esses usos de aparelhos de
comunicagdo possibilitam com que as pessoas e os coletivos atualizem e multipliquem
relagBes eficazes entre elas.

Devo a Rafael de Menezes Bastos a ideia em pensar esses fenémenos por meio da troca. Foi
em uma comunicacdo no Nucleo de Estudos Arte, Cultura e Sociedade na América Latina e
Caribe (MUSA), do qual faco parte desde 2015, quando Bastos nos disse sobre o fato de
indigenas na contemporaneidade fazerem uso de géneros musicais populares, ele mencionou:
“A troca ¢ um fendmeno muito antigo” desde entdo, venho pensando e desenvolvendo meu
argumento na esteira de sua sugestéo.
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“encontro™® com o “outro” e, se hoje esse fenomeno tem recebido maior
destaque, devemos também avaliar as implicagdes que configuram esse
processo e 0 que estd em jogo quando indigenas se apropriam de tipos
de musicas “externas” as suas. Desde os primdrdios da antropologia,
sabemos que a nocdo de troca é matéria de reflexdo da disciplina.
Marcel Mauss, em Ensaio sobre a dadiva, ja apresentava a troca como
sistema mais complexo de economia que transcende a troca de bens
materiais. O autor traz o plano das rela¢fes sociais engendradas por
meio da troca enquanto um atributo social capaz de constituir, assim
como destituir, relagdes entre grupos, pessoas etc. Dentre as mais
variadas modalidades e singularidades de sistemas de trocas
apresentadas por Mauss, 0 autor evidencia a troca como um principio
fundante das relagdes humanas (MAUSS, 2003).Posteriormente, Lévi-
Strauss localizou na nocdo de troca o fundamento primordial da
comunicacao entre agrupamentos humanos (trocas de mensagens, bens e
mulheres) e, consequentemente, da troca entre grupos a matéria para a
“abertura ao outro” (LEVI-STRAUSS, 1991, 1992).

A mdsica enquanto linguagem também é objeto de troca entre
grupos, seja pelo que ela comunica, seja pelo que ela implica, quando
servindo para variados fins. Mas, em qualquer uma delas, enredam-se
teias de relagGes entre sujeitos. Menezes Bastos (2007), no artigo sobre
a musica indigena das Terras Baixas da América do Sul, descreve o
panorama de trabalhos que abordam e apontam para o carater
socializante que a musica e as artisticidades’ estabelecem entre as
populagdes indigenas. As artisticidades enquanto mediadoras centrais de
uma infinidade de relagdes, dentre elas entre humanos e humanos e
entre humanos e seres ndo humanos®.

Essa nota vem apenas para uma explicagdo sobre um desconforto ao uso dessa palavra
ENCONTRO. Ela me soa aqui, muitas vezes, como um eufemismo, quando tratamos
especificamente dos processos de colonizacdo e o que ele implicou e ainda implica. Nao
pretendo suavizar ou maquilar as situacdes de massacres, exploragdes e exterminios
implicados nesse encontro,diga-se de passagem, assimétrico. Todavia, a fim de ndo me
abster dessas consideragdes, mas também de tentar um olhar sobre a agéncia desses
indigenas em meio a tais situagBes, € que optei por ndo descartar essa palavra, mas
considerando-a com aspas, para que ndo esquegamos das implicagdes que tal “encontro”
historicamente porta consigo.

De acordo com Menezes Bastos, Artisticidade seria algo como “um estado geral de ser, que
envolve o pensar, o sentir, o fazer, na busca abrangente da ‘beleza’, esta compreendida —
para longe de suas formulagOes ocidentais consuetudinarias, tipicamente academicistas —
tdo somente como passe de ingresso nos universos da arte (tanto quanto a ‘monstruosidade’,
a ‘prototipicidade’, a ‘eficacia’, a ‘formatividade’ e outras senhas).” (MENEZES BASTOS,
2007, p. 295).

8 Para maior compreensdo sobre as relacdes que se estabelecem entre humanos e ndo humanos
nas sociedades amerindias e no que tange especialmente o &mbito da masica, ver em: The
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Na corrente desses estudos, Anthony Seeger, por meio de sua
experiéncia de campo entre os indigenas Kisédjé, desenvolve um modo
de pensar a antropologia que aborda a musica como um foco analitico.
Segundo o autor, a Antropologia Musical diz respeito a énfase principal
em analises das producdes e performances musicais na vida social. O
ato de fazer musicas engendra as mais amplas relagGes entre 0s grupos
humanos. Aqui, a masica recebe o destaque de ndo sé fazer parte da
cultura e ser estudada como tal — como seria na Antropologia da Mdsica
— em uma dada sociedade. Mas também, como produtora e atualizadora
das relagGes sociais dos grupos e entre eles. Ao descrever a cerimdnia
do rato, uma cerimdnia de iniciagdo do menino para o grupo dos
homens, entre os Kisédjé, por exemplo, 0 autor aponta para as relagdes
de troca que as pessoas estabelecem no periodo do ritual. Sejam as
trocas entre alimentos, dangas, nomes, cantos e assim por diante. A
musica, que € canto entre os Kisédjé, dentre outras coisas, opera como
mediadora e produtora das relagGes sociais entre eles e seus eventuais
parceiros de troca (SEEGER, 1987).

Sobre esse “encontro”, por exemplo, o trabalho de Protasio
Langer (2012) acerca dos Violinistas GK nos fornece meios para
pensarmos a apropriacdo de instrumentos e muisicas tidas como externas
a esses povos. Através de relatos histdricos e dados etnogréaficos, Langer
registra a circulacdo do violino entre os GK. Dentre outras coisas, 0
autor aponta para 0 manejo do instrumento feito por esses indigenas
enguanto uma técnica singular elaborada por eles, levando em conta a
criatividade e interpretacdo nos modos de execucdo e feitura do
instrumento.

Ladio Veron, um dos interlocutores de Langer ao pesquisar o
instrumento em sua comunidade, menciona que o som do violino era
capaz de promover a comunicacdo com Tupa Kuéra, divindade entre os
Kaiowa. Ainda, eles utilizavam o instrumento para as cagadas, pescas e
também para mudar a direcdo do temporal que se aproximasse. De

Human and Non-human in Lowland South American Indigenous Music. Special Issue of
Ethnomusicology Forum Vol. 22(3) editado por Bernd Brabec de Mori. Esse dossié reuniu
autores que apresentam como a musica é usada nas cosmologias indigenas onde a
comunicagao entre humanos e ndo humanos é primordial. E para além, eles sugerem que 0
dominio do som pode vir a ser a chave explicativa para a compreensdo de muitas narrativas
indigenas sobre transformacdes e sobre as agéncias de ndo humanos.

Para um panorama mais geral ver: Sudamérica y sus mundos audibles — Cosmologias y
practicas sonoras de los pueblos indigenas (2015, libro completo, ed. Bernd Brabec de Mori,
Matthias Lewy & Miguel A. Garcia). Mais adiante apresento os trabalhos de Montardo e
Chamorro que evidenciam, em algum nivel, essas relagdes entre humanos e ndo humanos
presentes nos cantos entre os Guarani e Kaiowa do Mato Grosso do Sul.
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acordo com Ladio Veron, o som do violino era capaz de provocar
emoc¢Bes nos espiritos maus da floresta a ponto de fazé-los chorar e
assim irem embora. Em nota de caderno de campo, Langer observa na
fala de seu interlocutor Gerénimo que:

Nos encontros musicais de antigamente juntavam um viol&o de 5 cordas,
um de 6 cordas e um violino. Seu pai fazia musica indigena e paraguaia. Um
rapaz, chamado Salvador, levava seu pai para tocar no Paraguai. As rabecas
tinham som bem alto de maneira que cobriam o som da sanfona. O primeiro
violino o pai fez com 24 anos de idade. Seu pai segurava o violino de duas
formas: proximo do colo, como se segura uma rabeca, e em cima, como se
segura um violino.(LANGER, 2012,p.319)

Desde ai podemos ver que a interpretacdo nos modos de
circulacdo, producdo e execucdo de mdsicas indigenas e de outros
géneros musicais (no caso aqui se refere as cangdes folcloricas do
Paraguai) ja eram praticas entre os GK. De acordo com Langer, o
violino esta presente entre os GK desde a época das missGes jesuiticas
até os dias de hoje. Todavia, se antes a maneira de interpretar o uso
desse instrumento foi posposta pelos missionarios, ao contrario, 0 que
Langer vem sinalizar é que a circulagdo desse instrumento entre 0os GK
foi significada aos seus modos de uso, em seus termos.

No trabalho de conclusdo de curso na Licenciatura Indigena Teko
Arandu (UFGD/FAED), Ladio Veron Cavalheiro nos apresenta as
atividades realizadas pelo Kaiowa Ava Apyka Rendy (Jodo de Aquino),
gue ensinava criancas e adolescentes a executarem e produzirem
instrumentos tocados com arcos. No trabalho de Veron Cavalheiro, a
figura de Jodo Aquino é apresentada como executante de musicas
paraguaias em bailes na aldeia e nas fazendas, quando contratado, como
também um musico que executava no violino cantos tradicionais na Oga
Marangatu — Casa de reza — e, nesse espaco, 0 violino também era
utilizado como um instrumento para comunicagdo com 0S seres
espirituais Guarani/Kaiowa. (LANGER, 2012). Em ambos os trabalhos,
0s autores apresentam inclusive o repertério de musicas folcloricas
paraguaias que Jodo de Aquino tocava. Nota-se, portanto, que o
fenbmeno em questdo — o uso de musicas “externas” as tradicionais
indigenas’® — ja era pratica desde ha muito tempo entre 0s GK no estado
do MS.

9 . - . . .
Tenho entendido a ideia de tradi¢do de acordo com Marshall Sahlins, quando nos diz: “A
tradicdo consiste aqui nos modos distintos como se da a transformagéo: a transformacédo é
necessariamente adaptada ao esquema cultural existente” (1997, p.62). Ainda
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Aliado a essas consideracgdes, Veron Cavalheiro em seu trabalho
nos diz sobre 0 que o levou a pesquisar esse tema. Dentre seus
argumentos, ele explicita que, pensando nas geracdes futuras, o trabalho
de relembrar essas préaticas de fabricacdo e execugdo de violinos Guarani
Kaiowa:

representa uma possibilidade de dialogar com a tradicdo da nossa etnia,
mas, a0 mesmo tempo a possibilidade de se inserir em outros estilos artisticos
musicais. Dessa forma, se reafirma a tradicdo sem ficar preso nela (VERON
CAVALHEIRO, 2011, p. 1).

A fala de Ladio se aproxima do pensamento que orbitou todos o0s
didlogos que tive com os integrantes do grupo Bré Mc’s no periodo da
pesquisa de campo. Mais adiante, voltarei a esse tema. Por ora, apenas
quero langar a reflexdo inicial de que o uso de “outros estilos artisticos
musicais”, como mencionou Ladio, parece obedecer muito mais a uma
I6gica de abertura ao outro, que visa a diferenciagéo e afirmacao de suas
indianidades, do que de um mero processo de aculturagdo, entendido
como perda cultural. Também, a circulagdo, execucdo e producdo de
instrumentos e masicas entre os GK ndo constituem territérios fechados
em si. Isso, Veron Cavalheiro argumentou quando mencionou que
alguns pesquisadores outrora defenderam essa mesma ideia. A meu ver,
e me juntando a eles, adiciono que a circulacdo se deu e continua se
dando (como no caso dos artistas da contemporaneidade) em relagdes
cada vez mais amplas. Tanto no processo de audi¢cdo, como nos de
producdo, execucdo e recepcdo de suas artes, diversas questdes relativas
a0 som e ao espaco sdo postas em jogo.

No caso dos Bré Mc’s, por exemplo, esses artistas cantaram em
algumas cancbes fatos vividos por outros sujeitos em contexto de
reocupacao de seus territdrios tradicionais. Assim como a escuta de rap
e a execucdo do mesmo provém de suas relagdes com a sociedade
envolvente, esses casos citados expressam os multiplos espacos que suas

complementando esse pensamento, me apoio nas ideias de Anthony Seeger que sugere, ao
escrever sobre a etnografia da masica, as ideias de tradicdo e mudancga para se pensar um
evento musical. Ele nos diz: “O fato de que sempre existird uma vez, aponta para o que
podemos chamar de tradicdo. O fato de que a proxima vez ndo serd nunca igual a vez
anterior produz o que podemos chamar de mudanga” (2004, p. 238). Dessa maneira, me
apoiando nas consideragfes desses autores, entendo que um evento musical considerado,
nesses termos de tradi¢do acima citados, possui caracteristicas e aspectos dindmicos a cada
vez que é executado, destituindo-se o carater fixo tanto para o evento musical, quanto para a
execucdo de suas musicas, concepgdes cosmoldgicas e tudo o que se relacionar ao evento e
as vidas das pessoas que dele participam.
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cancdes articulam e os diferentes modos de circulacdo. A producdo de
CDs e shows acontece por meio das aliancas que fizeram e fazem com
parceiros ndo indigenas. No caso, o produtor dos Brdé Mc’s, Higor Lobo,
¢ quem intermedia o didlogo necessario com o mercado musical,
articulando redes de contatos para os shows do grupo. Isso sem duvida
faz parte dos fatores que ampliam cada vez mais a circulagdo de suas
musicas para além de um contexto local.

Como explicitado anteriormente, e como apontado em alguns
trabalhos etnomusicoldgicos ja classicos, a importancia da muasica nas
sociedades indigenas a torna um caminho fértil para buscar conhecer a
sua socialidade. Por meio de seu estudo e junto das pessoas que as
escutam e executam podemos apreender sua poténcia, podemos ampliar
nossos entendimentos acerca de como o0s diferentes agrupamentos
humanos “organizam os sons”, como ja dizia Blackinglo. E podemos,
sobretudo, como é o caso deste trabalho, buscar compreender as formas
e razBes com que os artistas indigenas utilizam géneros tidos como
“externos™' a0s seus e o que pretendem e ativam com essas
modalidades musicais tidas como diferentes das suas. Como eles
organizam esse som? E porque a escolha desses ou daqueles géneros
musicais? De que maneira os fazem? Quais as implicaces desse feito,
tanto para eles, como quanto para a comunidade em que vivem? Como
as demais pessoas da comunidade recebem esse som? Essas sao
questdes que podem nos dizer sobre como, a partir do fazer musical, os

1 para uma breve compreenséo sobre o que quer dizer o autor quando nos fala da organizacéo
do som: ele nos diz que ha diferentes sistemas sonoros que distintos grupos elaboram e que
em dadas circunstancias os chamam de algo como (os nativos em seus termos) musica. Para
melhor esclarecimento em: Quéo musical é o homem? Blacking nos diz sobre a musica: “A
musica é fruto do comportamento humano, seja ele formal ou informal: é a organizagédo
humana do som. E ainda que sociedades tendam acalantar diferentes ideias sobre o que
tomam por musica, todas as definicbes se baseiam nalgum consenso de opinido sobre 0s
principios a partir dos quais é preciso organizar os sons. Nao pode haver tal consenso sem
que haja algum compartilhamento de experiéncias, e a menos que diferentes pessoas sejam
capazes de ouvir e reconhecer padrées nos sons que chegam aos seus ouvidos.” E
continuando, ele afirma: “Por ser a miisica uma tradi¢do cultural que se pode partilhar e
transmitir, ndo podera ela existir a menos que alguns seres humanos possuam, ou tenham
desenvolvido uma capacidade de audicao estruturada. A performance musical, em contraste
com a producdo do ruido, é inconcebivel sem a percep¢éo de ordem no som” (BLACKING,
1976 p.10)

Estou usando “externos” com aspas porque me parece uma ironia — a¢éo de querer dizer o
oposto. Ora, se os indigenas fazem uso de qualquer elemento tido como “externo” ao seu,
esse ja ndo é mais externo. E, em algum nivel, na medida em que se pratica tal coisa, em que
essa coisa circula nas relagbes entre esses sujeitos, ela se transforma em algo diferente
daquilo que era antes. Entenda, estou considerando que o modo como os indigenas fazem
uso de algo “externo” corresponde aos seus modos de fazer e ou utilizar. Dizem respeito, aos
seus modos criativos de manejo.

1

=
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artistas indigenas articulam suas demandas e estabelecem suas relagdes
tanto com o “outro” (o ndo indigena), como com os seus parentes €
demais membros da comunidade em que vivem. Além, é claro, de nos
fornecer matéria para pensar 0s processos criativos envolvendo a
producdo musical.

Tomarei como foco de estudo e analise o grupo dos Brdé Mc’s,
pois entendo que eles fazem parte desse panorama atual de artistas
indigenas que passaram a integrar circuitos musicais ndo indigenas ou
mesmo nao tradicionais. Nota-se, entdo, que o evento musical abarca
uma série de relagdes que ultrapassam a execugdo sonora somente. Nele,
pretende-se um dialogo em diversos niveis com o outro. As dimensdes
das performances musicais sdo parte importante para a elaboragio de
analises e estudos sobre muisica. Uma vez que essas musicas Sdo
constituidas de atos comunicativos pretendidos pelos sujeitos que as
elaboram, elas produzem e ensejam didlogos que acionam processos
mais amplos da e na esfera social. O estudo da performance nos propicia
0 entendimento das diferentes questdes sociais que estdo em jogo nas
relacbes sociais entre 0s sujeitos, isto mediado através da pratica
musical. Como Blacking e muitos outros, entendemos a importancia de
uma abordagem etnografica que leve em conta os diferentes aspectos
gue compdem o evento comunicativo, entendendo esse evento como ato
que extrapola a linguagem verbal.

Ruth Finegann (2002), ao sinalizar para a agdo musical,
entendendo que o fazer musical propde uma analise onde a dimenséao
desse fazer e todas as relages que envolvem 0s sujeitos neste ato, desde
a criacdo a recepcdo da musica e seus desdobramentos, possibilita uma
maior compreensdo acerca do papel que a mdsica configura em suas
praticas sociais. Esse método enriquece os estudos acerca ndo s6 do
entendimento da masica em sua analise concreta, mas possibilita
maiores entendimentos para a Antropologia acerca das praticas sociais
de certos grupos, visto que, como sinaliza a autora, a musica esta
presente em uma série de agrupamentos humanos e ocupa papel de
destaque em suas praticas.

Ademais, Coelho (2004), ao abordar a mdsica indigena no
mercado, sinaliza para o crescente interesse desses grupos em apropriar-
se de técnicas de registros, que vdo desde o uso de aparelhos
fonograficos, fotografias e videos. O autor ressalta a importancia desses
veiculos como meio de expressdo e negociacdo intra e intersocietérias,
uma vez que a demanda da producdo sonora, por parte dos indigenas, é
distinta da gravadora (ndo indigena). Segundo o autor, o primeiro
preocupa-se em desenvolver articulagbes politicas com o homem
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branco, em ressignificar a permanente construcdo da tradicdo e a
elaboracdo de mensagens especificas para os interlocutores com quem
se tenha o que negociar. Em contrapartida, 0 mercado fonografico tem
dificuldade em reconhecer esse indigena que ndo se enquadra no
estereotipo essencializado e romantizado, através do qual sdo pensados
os indigenas na sociedade brasileira. Essa limitacdo provoca uma surdez
em relacdo a heterogeneidade musical e artistica dos indigenas
contemporaneos. Essa heterogeneidade musical, ao qual se reporta
Coelho, no nosso entendimento, abrange tanto o uso dos géneros
musicais tradicionais como o de outros géneros.

No caso do grupo aqui analisado, os integrantes do Brd Mc’s
dizem abordar em suas letras a realidade que os indigenas das aldeias
Jaguapiru e Boror6 vivenciam. Eles comentam que a musica rap é uma
maneira de denunciar as injusticas e preconceitos, além de valorizar sua
prépria cultura, utilizando-a como via de comunicacdo. O integrante e
lider dos Brd Mc’s, Bruno, em uma entrevista a Central Unica das
Favelas (CUFA), é categorico ao dizer: “Entdo o rap pra nés é uma
ferramenta pra propria defesa contra o preconceito, o racismo. E mostrar
que nds somos indios € nossa voz nunca vai se calar.”**Mais adiante,
apresentarei como, ao fazer rap, eles estdo dialogando também com
géneros tidos como tradicionais aos GK em MS. Nesse momento, fiz
guestdo de apresentar as argumentagdes de Bruno Veron, para
pensarmos algumas das implicacbes um tanto ja debatidas na
antropologia quando indigenas fazem uso da nocdo de cultura em
dialogo com a sociedade envolvente.

Manuela Carneiro da Cunha (2009), ao se debrucar no
entendimento acerca do tema de patrimonio cultural, faz distincdo da
ideia de cultura em duas modalidades. Cultura e “Cultura”, com aspas.
De modo geral, a “cultura” com aspas seria entdo uma maneira de
objetificacdo das relagdes sociais (0 que estaria na esfera da cultura sem
aspas, onde, em dadas circunstancias, os sujeitos se organizam segundo
as suas légicas internas, enquanto coletivo que faz parte de um todo
social) que, dentre outras coisas e para além, aponta para uma reflexdo
por parte dessas pessoas sobre suas praticas, seus modos de conceber as
coisas. Falar de sua “cultura” com aspas € disp6-la no plano do discurso,
daquilo que reside no plano da metalinguagem, daquilo que se pretende
expressar para o “outro”.

12 Comunicagao disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=DV91uRs2CDg>. Acesso
em: 01 ago. 2014.
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Dito assim, o modo como se expressa essa “cultura” com aspas
também reside em uma cultura sem aspas, como sinalizou Marcela
Coelho de Souza (2010). De acordo com essa autora, ndo é a polaridade
entre essas duas nogles que nos interessa, mas 0 que estd entre essas
duas concepg¢fes, e principalmente 0 que iSSO vem a ser para €sses
indigenas. E importante salientar que essas concepcdes tdo nossas (diga-
se, dos antropologos, em designar cultura) passa por diversas torcdes
guando utilizadas pelos indigenas. Coelho de Souza, ao abordar a
reflexividade cultural, a relativiza¢do no uso das nog¢des de “cultura” e
cultura, a légica da relacéo interétnica — entre indigenas e outros — e o
que isso aciona quando os indigenas fazem uso da no¢do de “cultura”
como modo de organizar as diferencas, diz-nos:

A reflexividade cultural [...] inverte [...] Pois, justamente, essa
“objetivacdo/revisdo para fora” que constitui a cultura como um
“patrimonio coletivo e partilhado”, como algo homogeneizado e
“democraticamente [...] estendido a todos”- qualquer que seja a
defini¢do que adotemos — é ela mesma uma objetificacdo: antropoldgica
em grande parte, algo que tivemos que inventar para conferir sentido a
nossa experiéncia do modo com outras pessoas conduzem suas vidas,
como Roy Wagner mostrou faz certo tempo [...] E para tal relativizago
— operando seja sobre a objetivagdo em que consiste a cultura “sem
aspas” (inventada, nesse sentido wagneriano, pelo antropo6logo), seja
sobre 0s modos indigenas de reflexividade que se busca apreender por
meio deste conceito (isto €, sobre os modos de reflexividade que preferi
ndo rotular de cultura), seja ainda sobre “cultura” objetificada
indigenamente na arena inter-étnica — que Carneiro da Cunha me parece
estar apontando quando fala de looping effect da reflexividade,
mostrando como esta produz efeitos dindmicos tanto sobre aquilo sobre
0 que se reflete quanto sobre as metacategorias por meio das quais se 0
faz. E nestes efeitos que, creio, ela esta interessada. E para chamar a
atencdo para eles que ela escreve as aspas (ndo para purificar nossos
usos da palavra cultura). De modo que, se ha algo que se possa chamar
cultura “sem aspas”, isto ndo € nada que estivesse ali antes do encontro
entre 0 antropdlogo (por exemplo) e 0 nativo; trata-se (antes) de um
efeito deste encontro (sobre o antrop6logo, por exemplo). Uma vez que
a reflexividade indigena pode tomar formas muito diferentes daquela
gue chamamos cultura, e porque essas formas ndo podem ndo deixar
suas marcas sobre essa meta-categoria “importada”, nunca podemos
estar certos de saber de anteméo o que os indios querem dizer quando
dizem “cultura”. Quando usam nossa palavra — ou alguma traducédo
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engenhosa dela — eles estdo produzindo um objeto que significa sua
relacdo conosco, trata-se ainda da producdo deles: o que eles devem
estar fazendo — eles ndo tém alternativa — ndo é objetificar sua cultura
(sem aspas) por meio de nosso conceito, mas sua relagdo conosco por
meio dos conceitos deles — quero dizer, por meio de sua propria
compreensao do que constitui criatividade, agéncia,
subjetividade.(COELHO DE SOUZA, 2010, p.111-112).

E nesta esteira de pensamento que corre esta pesquisa, quando
justamente busca compreender tal objetificacdo da cultura — por meio da
musica do rap como fazem os Bré Mc’s —, quando esta reside em uma
linguagem também voltada para a relagdo com a sociedade envolvente,
feita por eles acionando seus modos particulares de se fazer. Como
entdo esses indigenas fazem operar esses conceitos em seus termos?
Essas sdo as motivacdes que nos levam a realizar esse trabalho, levando
em consideracdo as tor¢Ges que o proprio uso da nocdo de cultura
utilizada pelos GK vem a acionar e fazer emergir. Podemos dizer que o
uso da nocdo de cultura proferida por Bruno mais acima diz respeito a
cultura e a “cultura”. Se ao explicar o que quer com o uso do rap é
objetificar por meio do discurso — leia-se: misica rap — sua cultura,
valorizando-a, 0 modo como os Bré Mc’s fazem uso do rap para
elaborar suas musicas operam na légica de sua cultura (aquela sem
aspas). Fazer uso do rap enquanto um modo de produzir “cultura” é
colocar seu modo de ser em relacdo ao outro.

Ademais, Coelho de Souza, ao mencionar os estudos da etnologia
americanista, sinaliza para o papel constitutivo da alteridade entre as
populacdes indigenas amazo6nicas, sendo a alteridade uma das formas de
constituir diferencas, entre entidades e também entre identidades. Essas
consideracdes fazem consonancia também nos contextos dos indigenas
em MS. De acordo com a autora, entenda-se por apropriacéo:

uma quantidade de processos e modalidades de aquisicdo de itens
(materiais e imateriais) que aparecem como veiculos (objetificacdes) de
propriedades, atributos e poténcias aldgenas. [...] Descrever os
fendbmenos de apropriacdo mencionados nesses termos, COmo pProcessos
de ressignificagdo, permite aproximar essa problematica das “guerras de
signos” (Brown 2003) que, nos quatro cantos do globo, vém explodindo
em torno dos usos e abusos que uns, “consumidores”, fazem das
producdes culturais, convertidas neste processo em emblemas

identitarios, de outros, “autores”, “criadores” ou “produtores” (Coombe
1998). Mas, justamente, producédo, consumo e identidade sdo nogdes que
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se comportam de maneira bastante peculiar em solo amaz6nico, onde
toda a producdo é via de regra uma aquisicao, o resultado de uma troca,
mais ou menos violenta (“roubo”) mais ou menos cordata, ¢ de onde
esta ausente a ideia de uma criagdo ex nihilo — Aqui toda criacdo é uma
transformacdo. E um dos meios dessa transformacdo é o consumo, nao
tanto das producbes dos outros, mas dos outros mesmos, de parte suas
que sdo exteriorizadas, objetificadas, feitas “produto” e “signo”, por
meio de tal transformacdo. (COELHO DE SOUZA, 2007, p. 11).

Algumas consideracdes a se fazer. E sabido que Coelho esta
pensando a apropriacdo pela 6tica das sociedades amazénicas. Em nosso
caso particular, debrucamo-nos nas apropriacdes que os indigenas, no
estado de MS, fazem e como eles atribuem significados a elas. Desde ai,
h& sem davidas grandes diferengas, mas também algumas aproximagoes,
dados os distintos contextos atuais e histéricos em que vivem essas
populacdes indigenas.

Mais adiante, a autora elabora seu argumento apontando para a
diferenca em se pensar as nocBes de apropriagdo. As distintas
modalidades de interpretacdo, a produgdo de conhecimento que envolve
diferentes nocdes de criatividade e autoria, no que diz respeito aquelas
feitas por indigenas e aquelas feitas nas sociedades ndo indigenas.
Enquanto a primeira opera na chave do dom — do elemento apropriado
como uma relagdo de aquisi¢do por meio da troca que se estabelece com
outro —, a segunda opera na chave interpretativa da apropriacao e que ai
a criatividade e a autoria sdo pensadas enquanto mercadorias, produtos
apenas de um ou alguns, o que implica em uma nogéo de propriedade,
no sentido de posse.

No caso amazbnico, e creio ser também o caso dos GK, as
apropriacGes operam na chave da aquisicdo de algo que vem de outrem.
Os cantos GK, como verdo a seguir, sdo concedidos a determinadas
pessoas que, em relagdo com seres espirituais, sdo possibilitadas a
entoa-los. Os GK que conversei durante o campo atribuem as divindades
espirituais a propriedade de cantos especificos. E outros cantos, como o
Guaxiré, por exemplo, qualquer um pode criar ou mesmo fazer uso, pois
sdo cantos de esfera publica. Todavia, esses cantos sdo produzidos nas
interacdes entre os sujeitos, sdo adquiridos em cerimoniais e festas. Os
integrantes dos Brd Mc’s, a meu ver, sabem muito bem dizer que o que
fazem ¢é interpretar ao seu modo ndo s6 o género musical do rap como
0s géneros do Guaxiré/Kothyhu. Suas pecas musicais, como veremos,
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fazem parte da transformacao daquilo que adquirem, muito préximo dos
termos mencionados acima por Coelho de Souza.

No que tange as diferentes mdsicas circulantes entre os GK da
Reserva de Dourados, interessavam-me, sobretudo, as producdes
artisticas onde ficava claramente perceptivel o borrar de fronteiras
musicais. Dentre as indmeras abordagens dessa pesquisa, estd a de
compreender como a musica Guarani Kaiowa estd sendo atualizada
pelos jovens na aldeia de Jaguapiru e Bororé — MS. A musica GK esta
sendo atualizada de diversas maneiras, de modo que nesse trabalho me
concentrarei especificamente na aproximacao entre elementos musicais
indigenas e um género considerado ndo indigena, o rap. As musicas
produzidas pelos Br6 Mc’s sdo analisadas nesse trabalho com o
proposito de refletir sobre os diferentes contextos pelos quais esses
artistas circulam e a maneira como produzem suas mdsicas, a partir da
analise do fazer musical. Os diferentes elementos presentes em suas
composi¢des nos levam a problematizar os processos em que se deram
0s usos de diferentes linguagens (indigenas e ndo indigenas) para a
elaboracdo de suas musicalidades.

Faz-se importante mencionar que, dentre outros motivos, esse
interesse foi possivel devido ao fato da crescente presenca de artistas
indigenas no mercado musical brasileiro. Neste caso, particularmente,
tomei como ponto de partida para compreensdo desses Processos
musicais o grupo de rap indigena Brd Mc’s, pois, a articulacdo do rap
em e com seus contextos particulares me saltavam aos ouvidos uma
espécie de discurso da “cultura” com aspas de Carneiro da Cunha, com
todas as ressalvas mencionadas acima. A ameaca de morte coletiva
anunciada em carta pelos GK de Pyelito Kue® enderecada & Justica
Federal chamou a atengdo de muitas pessoas de todo mundo para a
situacdo dos indigenas em MS. Depois disso, ao ouvir o som dos Brd
Mc’s, cada vez mais fazia sentido, a0 menos para mim, 0 que esses
jovens mc’s cantavam. O género do rap pelo seu carater de musica
contestatéria caia como uma luva no contexto desses jovens indigenas;
restava entdo saber como eles a interpretavam, como manuseavam a
luva.

Entendemos que a pratica de apropriacdo enseja também modos
de atualizacdo da maneira de ser GK. No que se refere a nocdo de
atualizacdo, Mércio Seligmann-Silva, em “A atualidade de Walter

¥ Terra indigena proxima ao municipio de lguatemi-MS. Em 2012, em funcéo da ordem de
despacho de suas terras tradicionais pela Justica Federal de Navirai-MS, teve repercussao
mundial.
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Benjamin e de Theodor W. Adorno”(2009), apresenta-nos algumas das
ideias desses autores e, indo além, descricdes de suas obras e vidas.
Segundo Seligmann-Silva, a atualidade para esses autores tinha a ver
com “a capacidade de uma ideia em ir ao encontro do seu presente de
modo a possibilitar uma mudanca” (SELIGMANN-SILVA, 2009, p.
11). Desse modo, a atualizacdo, para Seligmann, trata-se de “um ato de
memoria que parte de um conceito forte de agora”. Em outras palavras,
um ato de memodria reflexivo que pode acionar diferentes contextos,
tempos, momentos e experiéncias de vida. Interpretamos o ato de
atualizacdo de uma ideia como um movimento fractalizante. Os olhos do
“atualizador” estilhacam as partes daquilo que ele carrega consigo e que
ele enxerga, cortando e recortando a sua maneira, tecendo uma nova
malha de significados, que ndo escapam ao tempo que lhe cerca:

O autor que busca a atualidade de um pensamento parte de um
diagndstico de seu presente. Atualizar implica estar atento para 0 que se passa
no presente do autor que escreve agora. (2009, p.12).

Apontando para algumas das caracteristicas das obras de
Benjamin e Adorno, o autor evidencia 0 guanto esse ato nos permite
refletir acerca das ideias desses autores nos dias atuais e 0 que ainda se
faz ressoar. O esforco vem em mergulhar em um espaco feito de
passado e presente, onde as lentes outrora um tanto gastas renovam-se,
trazendo a possibilidade “para pensar de modo inteligente e ativo no
nosso contexto de habitantes do inicio do século XXI” (2009, p.11).

De um modo ou de outro, a mdsica assim como as ideias,
permitem-nos tal mergulho. Se seguirmos suas pistas, 0s rastros
presentes na estética, na forma, no conteldo, no sentido que os
executantes nos dizem e nos significados que os audientes atribuem,
podemos apreender a intencionalidade dos artistas por meio do processo
gue envolve o fazer musical e 0 que esta em jogo quando eles o fazem.
E, indo mais além, se o relacionarmos com seus contextos atuais,
podemos encontrar forcas de outros tempos reverberando nesse agora, e
vice-versa.

Alejandro Madrid (2010) sugere pensarmos na aproximacdo da
musica e todas as praticas culturais que dao significados a ela enquanto
complexos performativos ou de performance. O significado da musica
se articula constantemente em seus muitos presentes. Madrid (2009)
entende o termo performatividade como o meio ao qual se permite
pensar a criacdo e recriacdo da musica na interpretacdo. De sua parte, 0s
estudos da performance que focalizam na nocdo de performatividade
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ndo pretendem uma analise das acGes como produzidora fiel de um
texto. Mas, sobretudo, busca o entendimento de processos mais amplos,
de como se ddo essas interpretacdes no campo cultural em que se
realizam e de que maneira elas permitem que as pessoas facam algo para
além do lugar de apresentacdo, pensando as acdes que elas engendram
em seus cotidianos. Destarte, o0s estudos da performatividade
ultrapassam os lugares onde acontecem as performances, buscando a
compreensdo de fendmenos outros “[...] como son la construccion de
identidades, el uso enunciativo del linguaje, el activismo politico o el
uso del cuerpo em la vida cotidiana.” (MADRID, 2009). A nocdo de
performatividade sera util na medida em que ampliam as possibilidades
de se compreender os processos pelos quais o rap indigena se encontra,
a elaboracdo de suas musicas a partir do uso da linguagem do rap e da
linguagem tradicional, os processos amplos que engendram além-
musica e pela misica, em seus meios sociais.

Segundo Madrid, o fazer musical pode nos fornecer a chave de
compreensdo para superar alguns obstaculos trazidos pela énfase no
valor estético — construido, como avalia o autor, nas bases da
musicologia alemd — que outrora fora imposta a disciplina da
musicologia. O autor propde refletir o fazer musical através da nocéo de
“sonares dialécticos” e ele 0 faz transpondo a ideia de Walter Benjamin
de “imagens dialéticas”™. Ao considerar que a mUsica, enquanto objeto
cultural estaria para além do tempo em que foi criada, observa que seu
carater transhistérico produz movimentos que articulam espagos e
tempos diversos, abrangendo o presente, passado e futuro. Um “sonar
dialéctico” ndo se constitui em apenas um espaco geografico de modo
limitado. Sua esséncia € justamente o movimento e mudanca que
permitem que o faca transcender espacos e tempos definidos. E, por
essas qualidades, é que eles assumem novos significados.

Para tanto, o uso dessa nocdo amplia as relagcBes que podemos
observar em manifestacdes musicais concretas. Essa no¢do aplicada
permite-nos conhecer a articulacdo da multiplicidade de espacos e
tempos que a masica aciona e 0 modo como 0s sujeitos ressignificam o
evento sonoro. Uma consideracdo importante que o autor faz é atribuir a
essa nocdo a énfase no fragmento do que sdo as experiéncias musicais e
sonoras. A busca entdo é entender como esses fragmentos se relacionam
entre si, tanto no que diz respeito as narrativas tradicionais dessas

4 Para maiores elucidagfes acerca do que problematiza Madrid ver: “Sonares dialécticos y
politica em el estudio posnacional de la musica”. Alejandro Madrid, 2010.
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experiéncias, como também em sua rearticulacdo e nos didlogos com
novas formas de se pensar a experiéncia musical e sonora.

Os distintos modos de se produzir ideias, imagens e sons partem
de um ato reflexivo que os sujeitos acionam. Como vimos, na musica,
tempos e espacos outros podem criar novas formas de se abordar e se
resistir aos atuais contextos de vida desses indigenas. Dessa juncéo,
podemos extrair algo ou alguma reflexdo acerca desse processo. Quero
atentar com isso para aquela ideia ja& um tanto quanto conhecida no
universo académico, ao menos nos ambientes que versam sobre o plano
artistico em geral, de que toda arte & composta de inGmeros
atravessamentos. O artista expressa por meio de sua arte as qualidades
de suas experiéncias e, desta maneira, 0 processo composicional e todas
as relacdes que envolvem este fazer artistico, pode ser um ponto de
partida para compreendermos como 0s sujeitos se relacionam no mundo
em que vivem, assim como também nos permite conhecer um pouco
desse mundo tdo alheio a nés.

A pergunta que guiou minha aproximacdo etnografica ao fazer
musical dos Br6 Mc’s, como mencionado acima, refere-se aos processos
de elaboracdo de suas musicas. Entendo que nesse processo eles criam e
colocam em relacdo diferentes contextos sociais. De que maneira eles
comegaram a compor rap? Quais os elementos que eles utilizam para
compor suas bases e letras? Como entdo os Br6 Mc’s ddo formas e
contetidos as suas composicOes e performances? E quais as relagdes
implicadas em seus trabalhos musicais? Essas sdo algumas das questdes
gue levantamos ao longo da pesquisa, a fim de aprender com esses
artistas indigenas algo sobre suas artes sonoras e 0s contextos nos quais
elas sdo produzidas.

De acordo com Bakhtin (1997), os géneros do discurso sdo
conjuntos de enunciados que se assemelham (que tém caracteristicas
relativamente estaveis e parecidas) no que diz respeito a forma, tema e
estilo e que sdo definidos de modo social e histérico. O autor entende
gue nos comunicamos, falamos e escrevemos, por meio de géneros do
discurso. As pessoas dominam inimeros repert6rios de géneros, mesmo
gue muitas vezes ndo estejam conscientes disso. Mesmo em conversas
informais, o discurso é engendrado pelo género em uso. Dessa
comunicacdo a qual se refere Bakhtin, o enunciado é entendido
enquanto resultante de uma “memdria discursiva”, onde se contém
enunciados que ja foram proferidos em outros momentos, em outras
situacdes interacionais. O locutor, inconscientemente, e de um modo ou
de outro, faz uso desses enunciados para realizar a enunciagdo do
momento, para formular seu discurso.
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Na linha desse raciocinio, entendemos que a comunicagdo do rap
indigena suporta mais de um género do discurso em uso. A saber, 0
guarani e suas formas de interlocucdo e a linguagem do rap. Ao
analisarmos o uso dessas linguagens postas conjuntamente, podemos
apreender como se ddo as formas desses géneros em uso, assim como o
gue eles suportam enquanto formas GK e do rap em curso no didlogo. O
que se reportam aos indigenas? E o que se reportam a sociedade
envolvente? Em qué implica a escuta dessas juncdes discursivas?

Ampliando os modos de elaboracdo de mensagens, inserimos
também as artes, ja que de algum modo elas tendem a expressar uma
mensagem — recordando que a comunicacdo artistica nem sempre é
verbal, e muitas vezes € performativa, afetiva e psicomotora
(MENEZES BASTOS, 1999). Ademais, Seeger ja alertava que a
“musica ¢ uma forma de comunicag¢do, junto com a linguagem, a danga
e outros meios” (SEEGER, 2008, p. 239). A significacdo de uma
musica, can¢do, sons, parte das relacBes entre os sujeitos, suas
trajetdrias histéricas, culturais, de acordo com os contextos em que
circulam e de acordo com as relagdes politicas que estabelecem entre si.
Dessa maneira, sua recepcdo é relacional e cambiante de grupo para
grupo. Quero atentar aqui para as diferentes cancbes enquanto
enunciados verbais e ndo verbais provenientes de “memorias”
discursivas, afetivas, sensoriais e etc que permitem os sujeitos quando as
executam ou quando as escutam a estabelecerem relacGes entre distintos
discursos, sons, contextos, afetos, percepcdes, tempos e espacos.

Por esse motivo, no processo de elaboragdo de suas artes, como
veremos, 0s Br6 Mc’s produzem suas cangdes atualizando, no sentido
proposto por Seligmann, as diferentes vozes e sons que compdem seus
enunciados, ao passo que criam novas linguagens. Esses sdo modos que
0s jovens mc’s encontraram para continuar a ser Guarani Kaiowa.

Adiante, apresento um breve panorama acerca da musica popular
e sua configuracdo no mundo, assim como as implicacGes nas definigdes
de géneros musicais que ela abarca. Esse panorama sera melhor descrito
utilizando a modalidade do rap enquanto exemplar da musica popular.
Em seguida, traremos algumas explica¢des das musicas GK e a maneira
como elas sdo operacionalizadas. Com isso, pretendemos produzir uma
reflexdo que nos dé suporte para pensarmos o fazer musical dos Brd
Mc’s e 0 que isso nos permite compreender acerca de suas composigdes.
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CAPITULO I ASPECTOS HISTORICOS E
DESDOBRAMENTOS CONCEITUAIS ACERCA DA MUSICA
POPULAR

Para entendermos o fazer musical dos Brd Mc’s, é necessario
abordar alguns temas que de alguma forma vém a mente ao refletirmos
sobre o rap indigena. A partir da literatura etnomusicoldgica e da
antropologia da musica, buscamos construir nessa sessdo um dialogo
com autores que problematizaram o0s géneros musicais na musica
popular e seus desdobramentos. Ademais, o rap e a musica GK também
serdo analisados a fim de compreendermos algumas caracteristicas
desses tipos de mdsicas e o que elas suscitam ao serem postas
juntamente. Essas consideracdes nos dardo o norte para seguirmos o
caminho & compreensao do que vem a ser o rap indigena.

MUSICA POPULAR: “A MUSICA DE TODOS”

Ha uma série de estudos acerca da musica popular; muitos deles
ndo tocam no assunto sem deixar de problematizar suas dimensdes
historicas e sociais. Com o objetivo de refletir sobre as fronteiras que
foram estabelecidas entre diferentes categorias de mdsica, pode ser
importante revisar os conceitos que guiaram o estudo antropolégico da
musica e dos diferentes géneros musicais.

Geralmente aceita-se que os estudos académicos sobre musica
popular na América Latina surgem com um ensaio de Carlos Vega de
1966. Nesse ensaio o autor sinalizou para os diferentes modos de
classificacdes existentes na muasica e propds um lugar para a musica
popular, categoria que ele definia como Mesomusica (VEGA, 1997
[1970]). Sobre a definicdo de Mesomusica:

La mesomusica es el conjunto de creaciones funcionalmente
consagradas al esparcimiento (melodias com o sin texto), a la danza de
salén, a los especticulos, a las ceremonias, actos, clases, juegos,
etcétera, adoptadas o aceptadas por los oyentes de las naciones
culturalmente modernas. (VEGA, 1997, p.77).

Carlos Vega entendeu a mesomusica, em seus termos, como uma
“espécie” de musica que estaria no entremeio, entre a musica do campo,
que ele atribuiu como lugar da musica folclérica, e entre 0 meio urbano,
onde ele atribuia como lugar da musica classica. Adiante, Coriln
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Aharonian (1997) aponta para o problema do termo cunhado por Vega
de musica do meio, que pressupde niveis de escalonamento entre “alto”,
“baixo” e “médio”. Aharonian sinalizou que o uso desses termos era
consensual para a época que escrevia Vega. E, posteriormente, ao se
tratar de um estudo da mdsica com viés antropoldgico, ndo seriam
aceitaveis o que este termo implica: o sentido hierarquico, que valida o
julgamento e a valoracdo da musica enquanto pertencentes a classes
superiores e inferiores™. A essa limitacdo, podemos acrescentar a critica
a definicdo espacial delimitadora e fixa da mdasica folclérica como
musica do meio rural e musica classica como sendo do meio urbano.

Por conseguinte, Aharonidn também salientou aspectos
importantes da contribuigdo de Vega. As inimeras dimensdes que ele
descreveu acerca dessa modalidade musical, que até o momento era
vista como sem valia. Vega a inseriu ao lado da musica classica, no seio
urbano, e sinalizou para a sua expressao significativa no que diz respeito
ao enorme terreno de producdo e consumo desses tipos de musicas que
ndo eram consideradas, até entdo, pela musicologia.

A musica popular era a musica ouvida por todos, no entanto,
ndo era executada nos moldes da musica classica, em seus concertos,
nem mesmo ouvida nos grandes teatros. Todavia, ela circulava pelas
ruas, nos bailes e festas na cidade. A MP ndo portava uma estrutura
formal, era diferente daquela elaborada pelos “mestres”. Foi recebida
como a musica de diversdo e, por suas caracteristicas provindas da
musica folclérica, ficou conhecida como musica “popularesca” e, por
conseguinte, musica vulgar, por contrastar-se das estruturas musicais
europeias vigentes na época (MENEZES BASTOS, 1996).

Ademais, Vega atentou para a necessidade de se estudar a mdsica
popular e suas implicacdes, seus limites, examinar seus valores, sua
historia. Fazer dela matéria analitica. Aharonian sinalizou para o carater
de realimentacdo com o estrato da musica folclorica e, com isso, a sua
poténcia em construir, reorganizar e prover a manutengdo de elementos
tidos da musica folclérica. De acordo com esse autor, o propoésito
residia, sobretudo, na busca de identidade cultural que lhe era negada
pelo poder capitalista. Dessa maneira, podemos notar certo teor politico
conferido a musica popular de Vega. Com efeito, a tomada de
consciéncia da implicacdo da musica popular no mercado, na politica,

5 Na época em que Carlos Vega escreveu sobre a mesomusica, era consenso entre a

musicologia a classificagdo de musica “média”, “baixa”, “vulgar” em oposi¢do para musica
classica europeia, tida como musica “culta”, “alta” e consequentemente, mais elaborada,
“melhor”. A musica popular era vista como uma musica “menos”, no sentido de sua estética

e técnica.
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na economia, no social, ou seja, sua expressividade nas sociedades
ocidentais, estando a musica popular também associada as relacfes de
poder nessas esferas (AHARONIAN, 1997).

Maria Eugenia Dominguez (2011) retoma as ideias de Vega
acerca da musica popular para refletir sobre as apropriacbes que 0s
musicos fazem ao elaborar versdes de cangdes tidas como tradicionais
referentes aos géneros musicais do tango, milonga e murga na regido do
rio da prata. A autora sinaliza para a perspectiva relacional existente nas
concepcles de Vega que entendeu os estudos da mdusica popular
apontando para 0s aspectos sociais e socializantes da mesomusica.
Dessa observacdo Dominguez entende que Vega adianta o que se
problematizou adiante, acerca das delimitagBes fronteiricas entre a
musica popular e a musica “erudita”, que posteriormente fora levada a
cabo na década de 1990 por outros tedricos. De acordo com a autora, a
apropriacdo de uma mausica se configura como um ato capaz de produzir
reflexGes nos sujeitos que interpretam tais cancbes e produz novos
agenciamentos na musica e estabelecem mais do que rupturas, provendo
certas continuidades entre a musica de tradicdo e as novas versoes.

E importante salientar que Vega considerou a mesomusica
presente apenas em sociedades tidas como modernas, o que exclui a
possivel presenca dessa musica entre grupos sociais que ndo se
inseriram na modernidade entendida na época. Os povos indigenas,
portanto, foram vistos fora da modernidade, como primitivos, e
consequentemente as musicas elaboradas por indigenas excluidas da
categoria de mesomusica (VEGA, 1997 [1970]). Se houvesse nesse
momento apropriacdes da musica popular ou mesmo da musica classica
entre povos indigenas — 0 que vimos através de Langer existir entre 0s
GK, por exemplo — essas ficaram desconhecidas e renegadas ao hall das
sociedades ndo indigenas. Assim, ficam algumas questdes: por que hoje
as apropriacdes da MP por parte de indigenas sdo possiveis de ser
conhecidas? E por qué sua recepgdo, em muitos casos, soa entre nés
como perda cultural? Quem pode apropriar-se da MP? Quem ndo pode,
e por qué?

Posteriormente a Vega, outros estudiosos se dedicaram a
problematizar a chamada mdsica popular. A musica popular torna-se
reconhecida e se consolida nas décadas de 30/60 “no eixo continuo e
transformacional do jazz ao rock” (MENEZES BASTOS, 1996, p.157),
em dire¢do a um sistema mundial ligado especificamente & industria do
entretenimento e ao show business. Nesse periodo, como sinaliza o
autor, as musicas populares serviram como elementos preponderantes
para a construcdo identitaria dos Estados-nagdes. Certos géneros
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musicais ficaram reconhecidos como musicas de determinadas nagdes.
As mais variadas cangbes populares foram entdo propagadas para todo o
mundo, uma vez que gravadas e veiculadas pela indUstria fonografica. E
nesse contexto que o encontro entre local e global, assim como o agora
entdo nacional e regional trouxeram a cena géneros musicais como
tango, samba, habanera, fado, blues e inimeros outros (MENEZES
BASTOS, 1996).

Ao findar a segunda guerra mundial (1939-1945), os Estados
Unidos da América vinham apresentando crescimento econémico
acelerado, assim como a Unido Soviética (a Russia de hoje). Desse
crescimento emergiram novas disputas que colocaram em centro a
Guerra Fria (1947 a 1991) e que dividiu o planeta Terra em disputas
politicas, econdmicas e tecnoldgicas, bipolarizando o mundo (EUA x
Unido Soviética) entre essas duas poténcias até entdo consolidadas.

E a instabilidade gerada pelas guerras que possibilitou o
crescimento e a influéncia dos EUA por todo mundo. Contudo, o
crescimento econdmico e politico conferido aos EUA tiveram impactos
negativos em muitos setores da sociedade desse pais. Esses por sua vez,
ndo viam os frutos desse crescimento como distribuidos de forma
igualitaria. O rico cada vez mais rico e o pobre cada vez mais pobre. Foi
desse descontentamento que nos anos 1960 muitos jovens foram as ruas
reivindicar uma mudanca na gestdo e nos valores até entdo instituidos
nesse pais. Entrava em crise o way of life estadunidense. A reivindicacdo
por mudancas ficou conhecida como movimento contracultural.

O movimento de contracultura foi entdo a revelia contra a
desigualdade social e as contradigbes na sociedade dos anos 1960.
Estavam de um lado a prosperidade, o crescimento econdmico e o
crescimento da riqueza para alguns. Por outro lado, a desigualdade
social interna, a desigualdade racial, a Guerra do Vietna. Aliado a isso,
muitas ideias conservadoras, moralistas e retrogradas. Os jovens da
contracultura, em geral, passaram a defender valores exatamente
opostos aos valores daquela sociedade. E nessa conjectura historica que
0 rap emerge enguanto um género musical que visa ao protesto e
valorizagdo das populagbes afrodescendentes em  contextos
estadunidenses.

O RAP
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A sigla comumente utilizada para descrever o rap, de maneira
geral ¢ Rhythm and Poetry (ritmo e poesia)™®. Se o rap adquire o carater
politico aliado ao movimento de contracultura dos finais dos anos 1960
para 0os anos 1970, seu desenvolvimento enquanto género musical
emerge de processos anteriores a ele. Taperman (2015) faz uma
descricdo detalhada desse momento histérico e de suas caracteristicas
estruturais enquanto modalidade musical. No que concerne ao contexto
estadunidense, o rap constava no glossario inglés desde o século XIV
como algo que queria dizer “bater” ou “criticar™"’ e foi utilizado por
afrodescendentes que reivindicavam igualdade social nos anos 1960. O
uso conferido por Rap Brown provém da brincadeira como the dozens,
gue seriam desafios do tipo trava-linguas. A palavra rap ndo se referia
ao género musical, mas a um modo de atualizacdo da préatica do dozens
em contextos de reivindicagBes sociais e articulagbes politicas.
Enquanto género musical, o rap emerge “[...] nas festas de rua de
bairros pobres predominantemente negros, o rap é a musica que nasce
marcada social e racialmente — e faz dessas marcas sua bandeira [...]”
(TAPERMAN, 2015, p. 7-8). Foram nas periferias das cidades
estadunidenses que os imigrantes africanos e latinos americanos se
estabeleceram. Um dos bairros que recebeu o titulo de berco do rap foi o
bairro do Bronx, localizado no extremo norte da ilha de Manhattan.

O RAP E SUAS ESPECIFICIDADES MUSICAIS

As festas onde circulava a mulsica rap eram promovidas
utilizando equipamentos sonoros acoplados na carroceria de caminhdes,
os chamados sounds systems, que tocavam discos de funk, soul e reggae.
Os sujeitos que pilotavam esses equipamentos sonoros, inspirados nos
disc jockeys que divertiam os programas de radio, autodenominaram-se
DJs. Os DJs, além de manusearem o0s equipamentos de sons, ora ou
outra utilizavam o microfone para falar com o publico entre e durante as
musicas, o que ficou conhecido como mestre de ceriménia — MC. Com
0 passar do tempo, na medida em que essas festas ganhavam maiores
repercussbes e na medida em que a elaboragdo musical se
complexificava, como em repetigdes ciclicas de um mesmo trecho da

16 \er em: Kehl (1999), Garcia (2007), Taperman (2015), Segreto (2015).

¥ A palavra rap foi primeiramente utilizada por H. Rap. Brown, um dos lideres dos Panteras
Negras, um grupo ativista do movimento negro estadunidense dos anos de 1960, ao langar a
autobiografia intitulada Die Nigger Die! (Morra preto Morra!), em 1969. No livro de Ricardo
Taperman, As transformacdes do rap no Brasil, é possivel encontrar maiores referéncias a
essa autobiografia.
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musica, em scratch — os arranhdes — nos discos, em elaboracfes de
trechos escritos, 0s chamados routines — rotinas — que continham criticas
acerca do cotidiano vivido por esses sujeitos e assim por diante, ficou
dificil conciliar o papel de DJ e Mc em uma mesma pessoa. Desse
modo, esse papel foi desmembrado da figura de um, passando entéo a
ser desempenhado por duas ou mais pessoas (TAPERMAN, 2015).

O rap estava intrinsecamente ligado a danca, 0s mc’s animavam
a plateia de modo a pedir que néo parassem de dancar. O termo hip-hop
foi registrado no refrdo de Lovebug Starski: Hip Hop you don’t stop that
makes your body rock [Quadril, salto, ndo pare, isso faz seu corpo
balancar — tradugdo de Taperman]. Os dangantes criavam coreografias
gue acompanhavam a execucdo daquela musica “para essa nova miisica
cheia de breaks passaram a ser chamados de b-boys (break boys)”
(Idem, 2015, p. 19). De acordo com Taperman:

Em torno de um refrdo cantado coletivamente, os mc’s cantavam
sozinhos, em dupla ou trio, como em um jogral. Mas essas criacdes
eram relativamente curtas e ndo podem ser consideradas cangdes. Assim
como a performance do DJ era improvisada e podia variar muito de uma
apresentagdo para outra, os Mc’s também preferiam criar versos na hora,
técnicas hoje conhecida como freestyle. Foi s6 no final dos anos 1970,
com o surgimento de oportunidades para gravacao de discos, que as
bases musicais criadas a partir da repeticdo de trechos (backspin) e os
efeitos de arranhar os discos (scratch) se fixariam, associados a versos
“falados” previamente escritos e estabilizados como letra de musica.
(TAPERMAN, 2015.p.21).

Como podemos notar, o rap nasce das festas de rua e sua
elaboracdo musical sera padronizada aos moldes de cancdo (letra e
musica) quando gravadas em discos; em outras palavras, em sua entrada
na industria fonogréafica. Luiz Tatit (1996) sinalizou em seu estudo sobre
a semiotica da cancéo o carater da musica popular enquanto combinacédo
de letra e musica. As especificidades entoativas compbem a articula¢do
entre texto linguistico e linhas melddicas. Para a estabilizagdo da fala
enquanto melodia, esse autor destacou trés procedimentos:
figurativizacdo, tematizacdo e passionalizacdo'®. Marcelo Segreto

18 Em sintese, a figurativizacdo é um procedimento de estabilizagdo que nédo opera valorizando
o prolongamento das notas e nem a repeticdo de padrdes ritmico-melédicos, mas na propria
inflexdo da fala cotidiana, com seus altos e baixos. A tematizacéo, por sua vez, estaria ligada
a forma concentrada ou acelerada que privilegia acentos sobre as vogais curtas e favorece a
formacéo de células ritmicos-melddicas em articulagdo com as letras da cangéo. Isso aponta



65

(2014) avaliou esses procedimentos aplicando-os a linguagem do rap.
Analisando as canc¢des do grupo Racionais Mc’s como ponto de partida,
Segreto observa que nessas cancdes tanto ha trechos falados, como
trechos mais melédicos.

A figurativizacdo esté relacionada ao modo como se elabora o
canto falado ou a fala cantada, mas de todo modo é I6cus para se
conhecer como e porque seus modos sdo postos em jogo. No rap néo s6
é importante atentar para o que se diz, mas como se diz. Ao fazer uso de
uma comunicacdo direta sem tanta énfase melddica, de acordo com
Segreto, visa a atencdo naquilo que se comunica explicitamente. Por
esse motivo, muitas vezes 0s mc’s dirigem-se diretamente ao ouvinte
sem fazer uso da fala rimada. No rap, os artistas fazem uso de diferentes
niveis de musicalizacdo do texto e por esse motivo a presenca da
figurativizacdo aponta para a variagdo em niveis da presenca da lingua
oral. Se os niveis melddicos sdo sutis em alguns momentos desse tipo de
cancdo, isso atende as especificidades desse canto, que visa, sobretudo,
ressaltar aquilo que se articula. A musicalizacdo do rap é dada pela
uniformidade ritmica que opera ora pela divisdo regular da letra em
quatro semicolcheias e ora em divisdo alternada com figuras pontoadas
e simples (breves e longas), e a velocidade da pulsagéo gira em torno de
76 a 96 bpm (batidas por minuto). E por esse padréo ritmico e melddico
proximo a voz falada que os ouvintes muitas vezes ndo identificam os
motivos musicais presentes no rap (SEGRETO, 2014).

Por conseguinte, a tematizacdo aponta para a tensdo que se
estabelece no rap entre o contetdo disjuntivo que provoca a tensdo da
letra e a reiteracéo ritmica e que convida o corpo a dancar. A articulacdo
entre 0 manejo do DJ e sua aten¢do com o modo de cantar de um Mc
sinaliza para a articulacdo e estabilizacdo musical. As rimas, por sua
vez, também operam como estabilizador do modo de fala para 0 modo
de canto; ensejando ritmos entre palavras, promove-se também acentos
ritmicos melddicos. Dessa maneira, Segreto sinaliza para a estabilizagéo
musical como fortalecedora do discurso dos Mc’s. Ao estender o
discurso, o contrapfe a fala do cotidiano. Além disso, a forma estavel
atrai o ouvinte para o que esta sendo dito na obra. A passionaliza¢do no
rap estd presente na melodia de seus refrdos, nos vocais femininos, nas
linhas instrumentais e no modo de entonacdo do Mc. Com isso se faz

para o encontro dos personagens com seus valores ou objetos. Por dltimo, a passionalizagéo
est associada a0 modo de estabilizagdo que visa o extremo oposto da tematizagdo. As notas
longas em torno das vogais ddo-se em formas estendidas, por meio da ampla tessitura da voz
e por desenhos melédicos sinuosos, que sugere uma busca por parte do eu lirico (BESSA,
2007).
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notavel a distingdo entre fala e canto, pois as notas sdo prolongadas de
modo a se estender a entonacdo e permitir a identificacdo do canto em
oposicao a fala (SEGRETO, 2014).

O RAP E SEU CARATER POLITICO

Se o hip-hop®® estava ligado a danca e & festa e hoje é designado
enquanto um movimento cultural politizado, isso veio posteriormente a
essa primeira fase, no final dos anos 70, através do musico Afrika
Bambaataa, que criou o Zulu Nation?® e que pretendia, dentre outras
coisas, combater a violéncia entre gangues através da promogdo de
competicbes por meio dos quatro elementos do hip-hop. Bambaataa
enxergou nos eventos aliados aos quatro elementos do hip-hop um modo
de transformar ndo s6 a musica, mas a vida dos sujeitos que as executam
e que as escutam. Nesse interim, o musico comecou a defender a
existéncia de um quinto elemento na cultura hip-hop: o conhecimento,
em oposicdo a limitagdo do rap enquanto produto de mercado. O rap
passou a apresentar em sua formagdo musical, de maneira mais
acentuada e explicita, formas de resisténcia, protestos e criticas frente as
guestdes que esses jovens viviam (TAPERMAN, 2015).

A notoriedade que o rap alcou com a entrada no mercado
permitiu que o rap, aliado aos termos de Rap Brown, pudesse ser posto
em cena por meio da masica. Através dessa musica, as reivindicagdes
politicas dos jovens negros de periferia podiam ser ouvidas em todos os
cantos do mundo. E ndo tardava a sua apropria¢do por outros jovens que
estivessem em lugares distintos de onde nascia o rap.

No que tange a entrada do género no mercado, Taperman sinaliza
para o lugar central que o disco ocupou na propagacdo da cultura hip-
hop, sendo seu produto primeiro. Ao circular no mercado junto com 0s
fonogramas, esse complexo artistico, o hip-hop, foi difundido por todo o
mundo. Os elementos que se destacavam nos discos formavam o ethos —
modo de ser — das pessoas que escutavam e executavam essa nova
modalidade artistica na vida. Além de sua sonoridade, estavam as
roupas, acessorios utilizados pelos artistas e também os grafites, todos
eles compondo a ilustracdo das capas dos discos de rap da época. Aliado

%0 termo hip-hop ficou designado como um complexo cultural que abrange a misica (rap), a
danca (b-boys), moda, grafite e conhecimento. Um estilo de vida e de atuacéo politica por
meio de diferentes modalidades artisticas, sendo o rap apenas uma dessas manifestacdes,
voltada para a manifestagdo musical desse movimento.

% Tida como a primeira organizagao comunitéria do hip-hop.
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a isso, as apresentacOes desses artistas ressaltavam os gestos do corpo
em cena, uma forma de se dispor e de se comunicar por meio do corpo.
Comunicacdo que gerava certa tensdo entre canto e corpo, visto que a
centralidade deveria estar naquilo que se canta (SEGRETO, 2014). A
circulacdo do rap inicia-se nos anos oitenta e noventa e se intensifica
nos anos 2000, com as novas formas de comunicacdo, principalmente as
ligadas as redes virtuais.

Outros autores também atribuiram aos processos transnacionais e
ao mercado musical a propagacao de géneros da musica popular. Ochoa
(2003) chama a atencdo para a circulagdo intensiva que teve a musica
local — entendida enquanto aquelas elaboradas, executadas e ouvidas em
um determinado espago e por um determinado grupo de pessoas —
referindo-se aos anos oitenta e noventa. Do processo de
desterritorializagdo das musicas locais promovida pelo mercado
musical, elas foram reterritorializadas em outras partes do mundo.
Todavia, a0 passo que emergiam em outros espacos, eram entdo
reelaboradas por outros grupos de acordo com seus contextos de vida
(OCHOA, 2003). Sucessivamente a isso, essas musicas passaram a
conter em si novos elementos em suas composicdes, dadas as
idiossincrasias de cada lugar em que emergiam. Ainda assim, a
delimitacdo de uma musica ligada a um territrio, ou mesmo a um
género, tornou-se problematica, visto a impossibilidade em classificar
com exatiddo. As questdes de delimitacdo sonora, em termos de
fronteiras, atendem em grande medida a projetos politicos que visam
incluir ou excluir o que quer que se pretenda.

No caso do rap e sua circulagdo no Brasil, o trabalho de
Taperman oferece um panorama detalhado sobre a transformagéo dessa
modalidade. O autor aponta para a figura central dos Racionais Mc’s
como representante desse género. O rap no Brasil também esteve aliado
ao movimento negro, tanto na Frente Negra Brasileira como no Teatro
Experimental do Negro. Em suas fases embrionérias, o rap ja marcava
seu lugar enquanto género musical da cultura hip-hop que visava a
critica aos modos de vida da populacdo da periferia (em sua grande
maioria negra), a desigualdade social e o preconceito social e racial que
essas pessoas vivenciavam nas grandes (e nas pequenas) cidades do
pais.

O rap nascia nas capitais e cidades interioranas de todo o Brasil,
em bailes e festas, como também em determinados pontos locais dessas
cidades, como a famosa estacdo de metré6 Sdo Bento, em S&o Paulo. Por
conseguinte, a formacdo de organizacdes ligadas ao hip-hop cresceu
com o passar dos anos. Taperman atribui & CUFA (Central Unica das
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Favelas) a organizagcdo de maior expressdo em nivel nacional, tendo
filiais em vérios estados brasileiros. A Cufa foi criada nos anos 2000 no
Rio de Janeiro pelos rappers Negra Gizza e Mv Bill e pela participagdo
do produtor e ativista social Celso Athayde. Com a realizagdo do prémio
Hutlz, essa organizacdo trazia a cena informacdes acerca do chamado
“quinto elemento”, levando por meio do rap maneiras de transformar a
realidade dos jovens de periferia do Brasil. Além disso, ainda
destacavam os artistas que dela faziam parte. A CUFA foi e ainda é uma
das instituicdes ndo governamentais que confere reconhecimento
nacional ao género do rap e seus artistas. Os Bré Mc’s, por exemplo,
emerge enquanto grupo de rap indigena a partir da elaboracdo de
oficinas de hip-hop na RID ministrada através do ex-representante da
CUFA no MS, o atual produtor e Dj Higor Lobo.

Da metade dos anos noventa em diante, a crescente producgdo de
rap foi significativa, isso devido a entrada da internet nesse contexto. A
criacdo de sites, videos no YouTube, musicas no Deezer, Soundcloud,
eventos publicados no Orkut e depois no Facebook, imagens no
Instagram e outros meios possibilitaram com que 0 género crescesse de
modo substancial. Muitos artistas puderam contar com essas ferramentas
para veicular suas artes via internet e com isso ampliar suas redes de
contatos, promovendo eventos e divulgando novos artistas que até entdo
nao atingiam repercussdo nacional, estando fora do que veiculava o
mercado sonoro da época. A internet possibilitou dimensionar o pablico
do rap com suas producBes e consumo. Se de inicio o rap no Brasil
recebia sua marca politizada, com a entrada na internet, que contribuiu
para a diversificacdo das modalidades no rap, foi possivel que se
criassem, por assim dizer, novos subgéneros no rap. Do gangsta rap ao
rap ostentacdo. (TAPERMAN, 2015).

A esse primeiro género musical, sdo caracteristicas as batidas
pesadas, as letras engajadas politicamente e, em algum nivel, até mesmo
agressivas. Abordam-se nesse género do rap as questdes sociais aos
guais 0os mc’s vivem em seu cotidiano, ou que ja vivenciaram. Nesse
tipo de cancdo, os mais variados temas sdo articulados, desde o
preconceito as outras formas de violéncia que sdo submetidos esses
sujeitos e que fazem parte de seus mundos. No Brasil, os exemplos sdo
muitos; alguns dos artistas que figuram essa modalidade sdo os
Racionais Mc’s, Faccdo Central, Dexter, Gog etc.

Adiante, veremos que o rap dos Br6 Mc’s possui muitas
caracteristicas do gangsta rap, inclusive, tanto em nivel nacional como
internacional (exemplos de rap gangsta nos EUA: 2Pac, Notorius
B.1.G). Os integrantes dos Bré6 Mc’s disseram, em sua maioria, que suas
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composigdes de rap sdo orientadas em grande parte pela escuta das
cancdes de artistas como esses acima citados, e que fazem parte da
modalidade do gangsta rap. Nos proximos capitulos, desenvolvo melhor
esse ponto; por ora é importante que o leitor tenha em mente que o
gangsta rap é modalidade em destaque no rap, pois nele reside com
grande énfase a esséncia do quinto elemento.

Ja o chamado rap ostentacdo, provém da ascensao de rappers de
origem humilde nos Estados Unidos que passaram a tematizar a sua
nova condigdo de milionarios. Em suas letras, passaram a “incorporar o
mundo do dinheiro ao qual acabavam de ingressar” (2015, p. 103-104).
Como salienta Taperman, sdo incorporados tanto nas letras como nos
videoclipes o uso de carrdes, correntes de ouro, a circulagdo de bebidas
caras e a presenca de mulheres que configuram, junto aos objetos, 0s
bens conquistados por esses artistas®’. Segundo o autor:

E interessante que os artistas reflitam e criem a partir de sua nova
condicdo social, e legitimo que celebrem o fato de haver conquistado os
bens de consumo que durante muito tempo lhes haviam sido interditos.
Por outro lado, a tematica da ostentacdo desperta muitas criticas da parte
de quem entende que isso representa uma traicdo ao que é visto como
um principio fundamental do rap: a critica a uma sociedade desigual,
racista e injusta (TAPERMAN, 2015, p.104).

E problemética a disting&o entre os diversos subgéneros presentes
no rap, visto que no caso do rap ostentacdo e, pensando no caso do
Brasil, a linha é bastante fluida entre o género do rap e do funk
carioca?, por exemplo. Ainda, entre as variacdes do rap em seus polos;
do rap gangsta ao rap ostentacéo, ha o rap regional ou mesmo outros
rap que aliam diversos géneros musicais a suas batidas, como é o caso
de artistas como Mc Rapadura, Faces do Subtrbio e Costa a Costa®.
Embora tematizem em suas cancGes elementos do gangsta rap,também

2 Um exemplo de rap ostentacdo é o cantor Hungria de Brasilia e 0 MC Guimé.

22 Muitos cantores do funk usam a sigla MC para se autodesignarem enquanto artistas do
género. Ainda mais, o uso das rimas e cantos falados seguindo a ritmica vai do rap ao funk
com bastante fluidez.

3 Mc Rapadura articula suas bases musicais aos géneros do baido, forr6 e maracatu, além de
rimar utilizando o vocabulério regional. Costa a Costa utiliza 0 mambo, carimb6 e o
reggaeton para compor suas musicas. E o grupo Faces do Subdrbio, além de inserir
performances com instrumentos musicais, utiliza fortemente em suas cangbes géneros
musicais como a embolada, além de conter em suas musicas géneros musicais como funk e
punk rock (TAPERMAN, 2015).
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variam 0s temas em suas letras e 0s géneros musicais em uso. Segundo
Taperman, o estabelecimento do subgénero rap ostentacdo esta
relacionado com o contexto nacional, onde as transformacgdes histéricas
no Brasil apontam para a ampliacdo do poder de consumo das classes
médias e baixas. Dessa maneira, o rap veio a ser “ndo apenas mais plural
(no que diz respeito as varias bandeiras politico-ideoldgicas que se
associam ao género)” como também, tornou-se mais flexivel “com
relacdo as instituicdes que representam o status quo, como midia e
mercado” (2015, p. 117).

No Brasil, a geragdo de rappers que “surgiu no final da primeira
década do milénio, com nomes como Emicida e o cearense RAPadura,
para ficar apenas com dois, ¢ ‘nova escola’, por oposi¢do aos Racionais
Mc’s, que seria velha escola.” (2015, p. 124). A principal diferenga
entre as duas escolas do rap reside no fato de que a segunda geracéo,
dados os seus contextos, teve seus contatos com o rap por outras vias,
através da internet ou mesmo eventos musicais promovidos pelos
colégios que estudaram. Além do mais, por conta do fato de possuirem
maior escolaridade e maior acesso a bens materiais, essa geragdo nova
teve e tem tido maior flexibilidade e desenvoltura para lidar com as
questdes relacionadas ao mercado musical. Esses sdo os fatores que
contribuem para a diferenciacdo entre a primeira geragdo do rap e a
segunda. Em grande medida, a diferenciacdo estd na relagdo entre a
musica do rap e todos os complexos que a envolvem (os elementos do
hip-hop), suas distintas variacBes e a industria fonogréafica. Se antes a
resisténcia ao mercado e aos meios de circulagdo do rap era restrita,
como no caso dos Racionais Mc’s, que ndo apareciam na televiséo,
sequer concediam entrevistas e nem mesmo se apresentavam em locais
mais elitizados, em contrapartida, essa nova geragdo de rappers possui
maior abertura e flexibilidade para lidar com as demandas de seus
contextos atuais, tanto no que diz respeito as suas carreiras profissionais,
aos diferentes géneros musicais que comp8em suas musicas, como em
relacdo ao mercado e suas demandas.

GENEROS MUSICAIS NA MUSICA POPULAR: SUAS
DEFINICOES INDEFINIDAS

E consenso entre estudiosos da musica popular® o des-consenso
acerca da definicdo de género musical. Muito dos géneros musicais que

% A exemplo, alguns como: Ochoa (2003), Guerreiro (2012), Menezes Bastos (1996), Tatit
(2004) entre outros.
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circulam no mundo e principalmente aqueles que circulam nos meios
massivos de comunicacao resultam em parte da transformacéo de outros
géneros musicais.

Pelos motivos elencados acima, ampliaram-se as buscas para se
compreender as transformag6es de indmeras modalidades musicais que
aparentavam em suas estruturas mesclas provindas de outros géneros
musicais. Para se compreender as transformacdes dos géneros musicais
e suas mesclas, e para que se alcancasse profundidade nas analises desse
fendmeno que emergia em propor¢des globais, 0s aspectos sociais que
estdo implicados nesses processos passaram entdo a receber maior
atencdo pelos estudiosos do tema. Guerrero (2012) nos oferece um
panorama acerca de como foi conceituada a nocdo de género musical na
musica popular e as transformagfes que norteiam o entendimento deste.
Destaca-se no texto de Guerreiro a énfase nos estudos acerca dos
géneros musicais para além de seus aspectos técnicos.

Em sua sintese acerca das concepg¢des tracadas por autores que
teorizavam 0s géneros musicais na musica popular, Guerrero conclui
gue a concepcdo acerca dos géneros musicais apontam para: |-
Transcende a nogdo de forma e a ela se somam outros elementos, como
a inclusdo da performance; 11- O fazer musical e sua escuta como atos
gue acionam a participacdo de distintos sujeitos e que introduz o tema
da expectativa e da competéncia. Sobre o item dois, Guerrero nos diz:

En relacion con la expectativa, es evidente que el concepto de
género no se refiere a una caracteristica intrinseca de la musica; por el
contrario, se trata de una asignacion que los sujetos efectiian al hacer o
escuchar masica. A su vez, la expectativa supone uma competencia y,
em consecuencia, um dominio de las reglas estabelecidas por um grupo
social determinado. Esta es la que permite la identificacion, el
discernimento y la negociacién que llevan adelante los sujetos cuando se
habla de musica. El reconocimiento que se lleva a cabo en el
estabelecimento de um género, permite ademas, remarcar la posicién
activa y dialdgica del oyente. Em este sentido, es posible afirmar que la
determinacién de um género — aunque no sea explicita ni imediata — es,
fundalmentalmente, resultado de la escucha por parte del oyente”.
(GUERRERO, 2012, p.8).

Em outras palavras, ndo h4 como definir um género musical
apenas por suas especificidades técnicas; as questdes relativas aos
contextos aos quais esses géneros circulam também acionam questdes
que estdo intrinsecamente ligadas aos processos de audigdo de uma
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modalidade musical por parte dos sujeitos que a empreendem e incidem
na producdo e caracterizagdo do mesmo, tanto pelos sujeitos que as
executam como também para aqueles que as escutam.

Ao se referir ao rap na atualidade como um género musical no
mundo e sua ascensdo no mercado sonoro, Taperman avaliou que, se por
um lado o rap disponivel no “balcao de estilos” enfraquece o género tido
como “oficial” de um dado movimento social, em contrapartida, a
mesma caracteristica contestatoria fica a disposi¢do para que diferentes
tipos de sujeitos em vulnerabilidade social possam fazer uso dela.
Taperman, ao citar os Brd Mc’s enquanto exemplo de apropriacdo do
rap, observa os elementos criticos e contestatorios em suas letras como
modalidade estética proveniente do rap, servindo agora para uma “nova”
causa, circulando em outros contextos. O autor faz uma breve descrigdo
da trajetoria dos integrantes do Bré Mc’s e finaliza dizendo:

A mistura de portugués e guarani em letras de rap é um fato inédito no
Brasil. Vestidos com trajes tradicionais misturados com roupas ocidentais [...] No
entanto, as bases musicais usadas pelos Bré6 Mc’s ndo aproveitam elementos de
tradicbes musicais indigenas, o que poderia ser mais um diferencial, nem ¢é
especialmente original no trato da linguagem tipica do rap (samples, scratches etc.)
(TAPERMAN, 2015, p.109).

Algumas consideracBes acerca dos apontamentos e avaliagdes
de Taperman sobre o rap indigena se fazem necessarias. Levando em
conta as argumentagdes feitas pelos integrantes dos Br6 Mc’s em
entrevista a CUFA de Dourados, disponivel desde agosto de 2010 no
YouTube”, Kelvin nos diz:

A cultura hip-hop vem dos negros, eu acho né. Comecaram nas
periferias [...] ndo € s6 por isso que estamos deixando a nossa cultura. Mas
como somos indios, nds ndo deixamos nossa cultura de lado, como a lingua, por
exemplo, que ¢ o mais importante nas nossas vidas. [...] s6 que nés ndo
misturamos isso dai, nds colocamos os dois juntos [grifo meu]. Tanto a
cultura dos brancos, como a cultura dos indigenas. Tanto o guaxiré”®, uma
lingua, e mais o rap né. (KELVIN EM ENTREVISTA A CUFA, 2010)

H& uma diferenca em produzir uma mistura, que atenderia a
uma ideia de solucdo homogénea, onde determinados elementos sdo
postos em conjunto e produzem um composto Unico e onde ndo é

% Ver em: <https://www.youtube.com/watch?v=04fAVNWQT8M>.
% Geénero musical presente entre os Guarani e Kaiowa. S&0 entoados em momentos de
festa entre essas pessoas e tém como finalidade o divertimento.
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possivel identificar e nem distinguir o que é um e o que € o outro, a ndo
ser por sua separagdo. Em contrapartida, ser postos juntos ndo
necessariamente produzird uma mistura homogénea, como o dleo e a
agua, por exemplo, que sdo postos juntos e, todavia, ndo se misturam.

Na esteira desse pensamento exposto por Kelvin — como
veremos no capitulo seguinte, em alguma medida esse pensamento esta
presente nas falas de todos os integrantes do grupo acerca de suas obras
musicais —, serd nos Gtil a nogdo desenvolvida por José Antonio Kelly
Luciani (2016) acerca da antimesticagem. Nas considera¢des do autor,
dentre outras coisas, os diferentes usos que os indigenas fazem de
praticas ou objetos de ndo indigenas se configuram como uma mistura
ndo fusional, isto &, muito mais como uma possibilidade de produzir
novas socialidades. Esta por sua vez, operando na extensdo dos modos
convencionais indigenas, como no caso exposto e exemplificado pelo
autor, no “espaco sociopolitico convencional Yanomami”. Em outras
palavras, manejar praticas e objetos é produzir relagdes — socialidades —
aos seus modos. Ha uma diferenca muito grande em se apropriar de
elementos do outro e utiliz&-los como esse outro utiliza. Se os indigenas
se apropriam de tais elementos, o0 modo de dispor deles e fazé-los
circular obedecem as suas logicas relacionais.

Para elucidar a diferenca com que povos indigenas operam em
relacdo ao uso que fazem de relagdes, praticas e objetos do ndo
indigena, o autor esclarece a partir de analises etnograficas de um caso
Yanomami e sinaliza como entre eles ha aqueles que néo se reconhecem
como “mesticos criollos ocidentalizados”. Isso, devido ao fato de ndo se
identificarem e ndo partilharem da teoria criolla de fusdo consumptiva
gue a mesticagem implica. Sobre o conceito de mesticagem, o autor
sinaliza para a posigdo cativa na qual as populagdes criollas de paises
latino-americanos estdo alocadas e, aqui, tomando como exemplo o caso
na Venezuela. Se de um lado no processo de formacgdo das nacdes esses
paises tomaram elementos da cultura indigena para se distinguirem e
produzirem autonomia frente as na¢cdes euro-americanas, por outro lado
as elites criollas espelham-se nos modelos de se fazer sociedade euro-
americanas. Isso fez e faz com que as elites criollas permanecam em
posicdo cativa, operando nos “forcejos de contrdarios”, como avalia
Kelly. Todavia, essa ndo é a mesma logica que opera entre 0s
Yanomami e entre muitos outros povos indigenas, pois, ao fazer uso da
cultura criolla, eles a manejam de acordo com as suas ldgicas de
organizacdo social, o que vai muito além de uma concepcdo de
sociedade, no sentido classico do termo. E na extensdo dos seus modos
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de relagBes que esses povos indigenas se apropriam de tais praticas e
objetos ndo indigenas. Nas palavras do autor:

Deixamos claro até 0 momento que mesticagem € a teoria da mistura e
transformagdo especifica para a elite criolla, tornada “nacional” por meio da
expansdo da cultura criolla (2016, p. 45).

Nesse sentido, opondo-se aos modos com que opera a teoria da
mesticagem enquanto base para a formagéo dos Estados-naces, o autor
aponta para a antimesticagem enquanto a nocdo efetuada pelos povos
indigenas. A essa diferenca e ao que se refere ao conceito de
antimesticagem, Kelly nos diz:

Com o imperativo de expandir a cultura criolla, e armada de uma nogéo
de mesticagem que sempre foi um modo de embranquecer ou de ocidentalizar,
os criollos motivam se a “incorporar” ou “assimilar” a diferenca indigena, na
expectativa de transformar o Outro em um eu. J& na relagdo Yanomami com a
cultura criolla envolve uma incorporacdo da diferenca que busca
transformar o eu em Outro. Sobre estas bases, podemos, entdo, chamar

apropriadamente essa hibridacio de “antimesticagem” [grifo meu]
(KELLY, 20186, p. 52).

Com essas consideracfes, quero atentar aqui para o que a fala
de Kelvin vem demonstrar. Ao colocar os elementos indigenas junto aos
elementos ndo indigenas, tanto no que diz respeito as linguas utilizadas
nas rimas da cangdo, como 0s elementos sonoros e 0s aderegos
corporais, esses ndo necessariamente produzem uma mistura
consumptiva, no sentido de diluicdo ou mesmo perda dos elementos e
praticas indigenas. O uso dessas praticas e elementos operam nas logicas
das socialidades GK, onde utilizar tais elementos é um modo de
transformacdo que, ao invés de transformar o Outro (ndo indigena) em
um Eu GK, a operacdo é invertida, ou seja, essa relacdo visa transformar
0 Eu GK em um Outro diferenciando-se do ndo indigena. O que estd em
jogo no rap indigena é a transformag&o do rap em rap indigena, visando
estabelecer, nesse caso especifico, a diferenca entre eles e a sociedade
envolvente por meio da musica. Em outras palavras, € produzir uma
antimesticagem, pois nada se mistura de fato, ao contrério, estabelece-se
a diferenca, ao passo que, como veremos adiante, estendem-se 0s modos
GK de produzir socialidades e de produzir musicas.

Ainda mais, os Bré Mc’s, desde o cd demo, gravado em 20009,
tem feito cancbes que utilizam samples de mdsicas indigenas para
compor suas obras musicais, assim como vém transformando, a sua
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maneira, versos de musicas do género Guaxiré — género GK. Como
exemplo, a masica Terra Vermelha, presente nesta demo dos Bré Mc’s,
apresenta no inicio um sample composto de uma musica Terena aliado
ao uso do Mbaraka, instrumento GK. A musica Terena que foi
sampleada compd@e a danga Kohichoti Kipaé, conhecida como a Danca
da Ema e também como danca do Bate Pau®’. A introducdo da musica
Terra Vermelha é um sample dessa musica do Bate Pau Terena.

Este sample é um exemplo daquilo que Piedade (2005) chamou
de friccdo de musicalidades. O género do rap em contato com a musica
Terena no inicio de Terra Vermelha se friccionam, ndo ha uma
consumagdo ou englobamento de um género pelo outro. Se podemos
falar sobre fronteiras, nesse momento as fronteiras dos géneros musicais
em jogo se esharram um no outro, provocando a chamada friccdo. Nesse
movimento, o nicleo de cada género em jogo permanece intacto; isso
devido ao fato de que identificamos, através da audicdo, cada um deles
ressoar (PIEDADE, 2005). O que se sucede nessa musica entre os dois
géneros musicais poderiamos analisar de acordo com o que Menezes
Bastos (1996) chamou de Musica | (a masica instrumental) e a Musica
Il (a cancdo = letra + musica | — a melodia, mais propriamente). A
musica | de Terra Vermelha inicia com a introducdo da musica Terena
com acréscimo do som ritmado do Mbaraka e, por conseguinte, aos
poucos cede espaco a Musica Il — os versos rimados pelos Mc’s no
tempo da batida. Esse movimento estabelece um didlogo entre os
géneros musicais e entre a Mdsica | e a Musica I1.

O contetdo versado nessa letra, dentre outras coisas, aborda
guestdes como o lugar onde os Mc’s vivem com sua familia, parentes
guarani kaiowa e terena, as diversidades que enfrentam atualmente e as
situacBes de confinamento humano devido ao pequeno espago para a
quantidade de pessoas que ali vivem.

Nessa letra, o vermelho faz alusdo tanto & cor da terra natural
como ao sangue de indigenas guerreiros que fora derramado engquanto
lutavam por sua sobrevivéncia ao longo dos séculos naquelas terras do
estado do MS. Atualmente, esse sangue ainda é derramado, atualizando
essa historia por meio dos conflitos com os empresarios do agronegdcio
da regido, de acordo com o0s Bro Mc’s em Terra Vermelha.

Mas, existe fusdo musical? A negativa desta indagacdo pode
parecer Gbvia quando naturalizada por alguns que compreendem néo

%’ De acordo com Naine Terena de Jesus, em algumas falas de seus interlocutores sobre a danca
Kohichoti Kipaé, eles disseram ser seu surgimento ligado a guerra do Paraguai e que 0s
movimentos executados sdo referentes aos antepassados que fizeram parte da guerra e sairam
vitoriosos. Para maior aprofundamento, ver Terena de Jesus (2007).
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haver mistura de fato. Entretanto, as questdes acerca das fusGes musicais
estdo longe de se configurar como um consenso. Parece-me que a
politica da mesticagem da qual escreve Kelly estd muito bem
consolidada nas estruturas sociais, no pensamento, discurso e préatica dos
sujeitos que vivem nos estados na¢es latinos americanos. E, transpondo
para o plano da musica, junto dos movimentos de globalizagdo e o
fortalecimento do mercado musical a concepcdo de mistura, fuséo,
hibridismos permanecem atualizando (como exemplo, no plano sonoro)
a nocdo de homogeneidade e mistura. O que Piedade 14 em 2005
escreveu sobre a friccdo de musicalidades expondo a fricgdo de
fronteiras entre géneros musicais presente no jazz aponta para - se assim
podemos entender- uma anti-mesticagem (no sentido proposto por
Kelly) sonora. A questdo ainda é mais complexa, pois como sugere
Guerrero sdo as pessoas (executantes e audientes) no exercicio da
audicdo quem definem que musica faz parte de determinado género
musical ou ndo. O fato é que a existéncia de géneros como samba-rock
ou jazz fusion apontam para a nocdo de fusdo/mistura de um ou mais
género musical, mas como sugeriu Piedade acerca do Jazz na préatica da
audicdo sdo possiveis de se perceber que nada de fato se funde por
completo. Nestes fendmenos sdo possiveis detectar cada estrato musical
acontecendo no tempo da mdsica e que sdo referentes a géneros
especificos (novamente, que sdo identificados por grupos especificos de
ouvintes e executantes). Portanto, longe de se ter superado a nogéo de
mistura, esta ideia continua existindo e circulando. N&o é sé na muisica
que ela se faz presente, como vimos a politica da mesticagem continua a
reverberar no pensamento, pratica e discurso de muitos. Em Dourados
ouvi de pessoas que o fato de haver indigenas fazendo rap é porque
esses ja ndo sdo mais indigenas, sdo misturados, deixaram de serem
indios. Na mentalidade dessas pessoas 0s Brd Mc’s deixam de ser
indigenas porque cantam rap, mas 0 que parece passar despercebido é o
fato de o que Brd Mc’s fazem, de acordo com eles, é rap indigena.
Dessa maneira, a can¢do dos Brdé Mc’s que aqui utilizamos de exemplo,
bem como a fala de Kelvin, apontam para a producdo de uma pratica e
de um pensamento que opera contra a fusdo consuptiva, 0 que torna essa
discussdo nada 6bvia, para além, complexa e de importante tema para
pesquisas. Ao longo do trabalho iremos aprofundar nestas consideracdes
de como os Brd Mc’s fazem operacionalizar a anti-mesticagem sonora
do rap indigena.

Desses fatos, antes de entrarmos as consideragfes do fazer
musical dos mc’s indigenas, é necessario, portanto, compreender, ao
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menos que em partes, a muasica GK e algumas de suas modalidades
sonoras, bem como compreender o que implica a madsica para esses
povos.
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CAPiTULO lIl: ASPECTOS DA MUSICA GUARANI
KAIOWA

Nesta secéo, entre as contribui¢cdes que mencionaremos, estdo 0s
trabalhos que tematizaram a mulsica  Guarani  Kaiowa.
Fundamentalmente, tomo como ponto de partida para a compreensdo da
musica Guarani Kaiowa as consideracGes de Deise Lucy Montardo
(2002) e Graciella Chamorro (2011), pois essas sdo as autoras que se
dedicaram ao tema da musica GK em Mato Grosso do Sul. Isso nos
permitira estabelecer didlogos entre essas musicas e as novas formas
musicais presentes nas composic¢des dos Bro Mc’s.

O leitor deve ser avisado que as literaturas que seguem abaixo
abordam questfes acerca da musica de trés povos indigenas falantes de
linguas Tupi-Guarani. S&o elas as etnias Nandéva, Mbya e Kaiowa.
Antes de tudo, quero atentar para as problematicas que o termo Guarani,
assim como a classificagdo “subgrupos” — como uma espécie de
aglutinadores desses trés povos — podem desencadear se ndo forem
levadas em conta e se ndo tivermos em mente as singularidades e as
diferencgas entre seus modos de vida e os diferentes contextos em que
vivem esses povos.

A intencdo em fazer esse alerta parte de um desconforto que o
campo de pesquisa proporcionou, a saber, por parte de alguns
interlocutores que faziam questdo de me dizer que Guarani é um e
Kaiowa é outro. O que € que isso implica? O que pude compreender foi
gue la, na reserva de Dourados, e das pessoas com gquem conversei, 0
termo Guarani referia-se aos Nandéva. De todo modo, a questao relativa
a autodenominacdo que fizeram as pessoas no periodo que estive em
campo aponta para o que sugeriu Saez?® ao escrever sobre 0s etndnimos
entre povos indigenas: “Os etnénimos ndo nos servem para ordenar a
descricdo, mas fornecem muitas pistas sobre 0 modo em que os nativos
praticam a sua socialidade” (2013, p. 9). Devemos estar atentos,
portanto, na propria relacdo entre esses grupos e 0 modo como fazem
suas autodenominacgdes, 0 que sugere, em partes, a existéncia de
diferengas entre eles.

Assim, o que quero salientar é que existem, para além de nossas
classificacBes e categorias, praticas de vida e pensamentos distintos
entre esses trés grupos e que, muitas vezes, 0 uso generalizante do termo
Guarani gera uma imagem de unidade por meio da énfase nas

% para maiores elucidages acerca dos Etnonimos, ver em Saez (2013). “Nomes, pronomes e
categorias: Repensando os ‘subgrupos’ numa etnologia P6s-Social”.
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semelhangcas que parecem muitas vezes desbotar as mais variadas
diferencas existentes entre eles. Em nosso caso, embora as préaticas
musicais entre os Mbya, Nandéva e Kaiowa tenham aspectos
semelhantes, elas também revelam singularidades e especificidades.
Todavia, ndo quero dizer com isso, entretanto, que ndo seja possivel
tracar relagdes comparativas entre diferentes povos indigenas e o que
isso possa elucidar. Pois mesmo atentando para as especificidades que
0s constituem, sabemos, desde Lévi-Strauss, que um grupo ndo se faz
por si s6, mas em uma continua relagdo com outros.

Dessas consideracfes, Montardo, em Através do Mbaracé:
Musica e Xamanismo Guarani (2002),apresenta uma pluralidade de
rituais diarios realizados entre os trés subgrupos Guarani (Kaiowa,
Nandéva e Mbya), denominados de Jeroky?®. Dentre eles, o ritual anual
do Jeroky Avati Moroti, consistindo em embelezar o ser do milho e
outros alimentos. Outro Jeroky que ela apresenta é o fiemongarai, ritual
de recebimento do nome para as criancas. A autora aponta para a relacéo
desses rituais com a musica e a feitura do corpo, onde os Jeroky séo
realizados com a finalidade de “tornar leve e terno o corpo”, €
complementando observa: “Os Kaiova denominam estes rituais também
de purahéi ou mborahei (cantar), ou ainda fiengara (canto)” (2002, p.
61). Em nota, a autora reitera que os Guarani do Mato Grosso do Sul
também utilizam o termo rezador para xama. Ha uma série de musicas
cantadas apenas por xamas; esses, por sua vez, passam por iniciagdes e
restrigdes (sociais e corpdreas). S&o os Xamds que dialogam com os
espiritos ndo humanos, sdo eles os intermediadores de mundos. Com
essas consideragdes, podemos observar que existem cancles que séo
restritas e que s6 podem ser executadas pelos especialistas, nesse caso, 0
rezador. Sobre a mUsica entre os xamas, ela descreve:

As divindades com as quais 0s Guarani estdo se comunicando
tocam, cantam e dancam. Sendo a sua linguagem musical. Os fianderu e
fiandesy (caciques e cacicas, como sdo denominados no Mato Grosso do
Sul), Xamas homens e mulheres Kaiov4, respectivamente, quando estéo

% Montardo sinaliza para a polissemia que os termos linguisticos Guarani possuem no trabalho
que ela apresenta, nesse caso, JEROKY tem significado tanto de ritual, como também,
utilizado por ela quando se refere a outras canges executadas no ritual xamanico em
oposicéo, a saber, das cancdes do Yvyra'ija. Segundo Montardo, o jeroky engloba as outras
cancdes do ritual, mas pode também, operar como um género musical, marcando a distingéo
entre as outras cangOes executadas no ritual, diferindo do género musical de combate, como
exemplo, identificadas por ela como Yvyra'ija.



81

conversando, uma hora ou outra cantam. Parece que ha coisas que sdo
ditas em canto. (MONTARDO, 2002, p.61-62).

Analisando algumas cancdes do repertdrio dos rituais xamanicos
cotidianos presentes entre esses trés povos Guarani e por meio de
analises comparativas dessas cangdes, Montardo aponta para a presenga
de uma estrutura do sistema musical Guarani. Aliado as andlises formais
do campo da mdsica, a autora também examina as performances nos
rituais, observando a complementaridade que a musica e a danca
exercem no caminho trilhado por esses indigenas até as aldeias divinas.
O trabalho de Montardo estd embasado nas exegeses nativas, de maneira
gue a autora apresenta dois géneros musicais identificados por ela como
presentes entre esses trés povos. Um relacionado a prece (invocagao)
JEROKY e outro a guerra (combate) YVYRAIJA. Seguindo as nogdes de
Bakhtin (1982[1979])* acerca dos géneros discursivos e transpondo
para as nogcbes de géneros musicais, a autora avalia determinados
aspectos que distinguem e que formam os g@éneros musicais
identificados por ela. Do entendimento de enunciado como unidade real
da comunicacdo e que tem principio e conclusdo desenvolvidos por
Bakhtin, a autora adapta-o para 0 ato comunicativo elaborado na
musica. Aqui, 0 enunciado é considerado como a cangdo, com inicio,
desenvolvimento e término. Para isso, a autora avaliou algumas
caracteristicas presentes entre 0s géneros musicais identificados, tanto a
sua forma de composigdo, estrutura, quanto ao conteldo, andamento
etc., o que difere um género musical do outro.

As cancgdes com andamento (aqui relacionado com o tempo
marcado pelo instrumento TAKUAPU®') mais lento, pertencem ao
género Jeroky, enquanto o outro, de andamento mais rapido, €
denominado de Yvyra’ija. As caracteristicas ritmicas que marcam o
tempo da musica estabelecem distingdes de um estilo de canto para o

% Montardo compreende a definigdo de géneros discursivos de Bakthin como sendo tipos
relativamente estaveis de enunciados que sao elaborados pelos sujeitos, levando em conta a
esfera do uso da lingua em questdo (MONTARDO, 2002, p.133).

De acordo com as ideias de Bakhtin acerca dos géneros do discurso, ele sinaliza para a
escolha do género discursivo empregado pelo sujeito a partir da relagdo com a esfera pela
qual o discurso transitara, por seu conteido temético, pelas condicdes de producéo e pela
composicdo dos participantes. Assim, para que a comunicacdo ocorra, esses elementos
devem ser em algum grau compartilhados entre os sujeitos comunicantes (BAKTHIN, 1997).
De acordo com Montardo, o takuapu é um instrumento Guarani, presente entre os trés
subgrupos aqui mencionados. O takuapu € um instrumento cilindrico, feito de taquara (uma
espécie de bambu) e cortado em diferentes tamanhos; geralmente, ele é utilizado por
mulheres em diferentes rituais dos grupos falantes da lingua guarani citados nesse trabalho.

3

s
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outro. Ainda descrevendo as diferencas de um género para o outro, ela
aponta para a construgdo do corpo que cada género enseja. No caso das
coreografias das cangdes com ritmo mais acelerado, presente no género
Yvyra’ija, 0s movimentos sdo de luta, e nas cangdes com andamento
mais lento, o Jeroky, tem um carater de Invocacdo. Ela ainda especifica
que entre os Guarani Nandéva essas cancdes possuem caracteristicas de
cantos lamentosos(MONTARDO, 2002). Nota-se que o0 ritmo €
elemento importante na articulagdo entre musica e danga. O ritmo € a
base da musicalidade GK, o que de antemdo ja nos sugere que a
apropriacdo do rap entre os jovens do Brd Mc’s tem bases profundas,
gue se articulam com a propria experiéncia desses indigenas com a
musica Guarani e Kaiowa.

No caso da analise desses dois géneros musicais, Montardo
reitera que ambos sdo complementares e que a finalidade do ritual diario
¢ de “percorrer 0 caminho de encontro aos deuses, embelezar o corpo e
protegé-lo de doengas” (2002, p.132). Esse caminho nédo se faz de modo
brando, ja& que os movimentos dos cantos Yvyra’ija apontampara a
construgcdo de um corpo em batalha. Em suas explicagdes, a autora
sinaliza para como esses rituais acionam relacBes com a cosmologia
Guarani, uma vez que percorrer 0os caminhos dos deuses levam esses
indigenas a aldeias divinas. Esses caminhos acionam ora uma
verticalidade, percebidas por ela no canto, e ora uma horizontalidade.
Todavia, essa verticalidade ndo condiz apenas em um movimento de
continua ascensdo, mas de um subir para se deslocar e chegar a outra
localidade territorial; isso é feito nos modos especificos de canto aqui
mencionados e que promovem o deslocamento horizontal para se chegar
a outro espaco, em outra terra, a terra sem mal. Tal movimento
promovido entre canto e danga produz o deslocamento até a chegada as
aldeias divinas. Espaco e tempo sdo nocles articuladas por meio das
cancdes e dancas no ritual.

O trabalho de Montardo contribui para pensarmos 0s géneros
musicais que a autora distingue no estudo de um ritual xamanico. E
mais, 0 quanto o corpo e a musica se tornam veiculos que acionam a
comunicagdo entre humanos e seres espirituais e, que apresentam uma
agéncia desses seres. Por meio desses veiculos, sdo capazes 0s cantos de
agir nos diferentes corpos que os acessam. Quero salientar que o
trabalho de Montardo tem importancia para essa pesquisa, na medida em
gue nos possibilita 0 conhecimento de distintos géneros musicais
presentes entre os trés grupos indigenas. Ademais, como, nesses casos
especificos, as musicas em rituais xamanicos apresentam uma série de
relacbes complexas, onde esses cantos serdo executados apenas por
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especialistas, devido a sua singularidade em comunicar-se com 0s
Deuses e as transformagBes que acionam nos corpos. Esses cantos,
como aponta Montardo, agem nos corpos, e quem estd apto para guiar
nos caminhos até as aldeias divinas sdo 0s xamds. Dentre os distintos
géneros musicais tradicionais dos Guarani e Kaiowd, 0s cantos que
Montardo apresenta apontam para um carater especifico da
musicalidade indigena desses povos, que esta relacionada a
comunicacgéo com os Deuses, lemos: com o sagrado.

Quando comecei essa pesquisa, com o intuito de aprofundar os
estudos sobre as musicas produzidas pelos indigenas GK, a saber, o rap
indigena dos Brd Mc’s, uma dentre as problematicas foi a reprovagéo
inicial de seus trabalhos musicais por parte das liderancas tradicionais,
os mais velhos, e especialmente provinda dos Nanderu e Nandesy** da
Reserva de Dourados. No primeiro encontro com os Bré Mc’s no evento
da ENABET, antes de seu show, houve uma mesa de discussdo em que
estavam presentes trés indigenas de localidades distintas que versavam,
dentre outras coisas, sobre suas artes musicais. Entre eles, estava Bruno
Veron, integrante e lider do grupo de rap, que contava sobre seu
encontro com este género sonoro e sobre as trajetdrias musicais dos
integrantes do grupo. Nesse momento, ele mencionou a inicial
reprovacao dos mais velhos sobre o rap indigena e as condicfes exigidas
por parte deles para que os rapazes as considerassem ao fazerem suas
musicas. Nas palavras de Bruno:

La na aldeia, quando a gente for pegar mesmo uma letra
tradicional mesmo, a gente ndo pode pegar, porque a gente tem que
passar num processo assim de como se fosse para ser cacique. Mas
como é: assim, os mais velhos ndo deixam nds fazermos isso — a gente
sO pega as musicas como, de festa, como Guaxiré, kotyhu. Dessas duas,
€ musica tradicional de festa, a gente pega. E a reza tradicional mesmo,
0s mais velhos falam que ndo pode pegar, porque as pessoas que Vao
ouvir ndo estardo preparadas para quando ouvirem esse tipo de musica.
(BRUNO VERON).

Sobre as ‘Rezas’ Guarani, Graciela Chamorro, no artigo A arte da
palavra cantada na etnia Kaiowa (2011), apresenta uma série de
modalidades de Nembo’'e®®, comumente traduzida como ‘Reza’.

% Relembrando, os rezadores, xamés, descritos por Montardo (2002).
% para melhor compreenséo acerca das especificidades de cada género da arte cantada entre os
Kaiowa, ver CHAMORRO, 2011.
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Segundo a autora, Nembo’e significa algo como ‘proferir palavras’,
‘ensinar palavras’, ‘tornar-se palavra’. Entre os diferentes tipos de
Nembo’e executados entre os Kaiowa, Chamorro elenca quatro deles,
cuja selegéo foi feita de acordo com os rituais nos quais sdo associados e
devido ao destaque que possuem no discurso de seus interlocutores. As
modalidades que a autora apresenta para os diferentes tipos s&o:
“fiembo e itimby rehegua, ‘reza relativa ao milho novo’, o jerosy puku,
‘canto-danga longo’, 0 jerosy mbyky, ‘canto danga-curto’ e o fiembo’e
kunumi mboro’yha, ‘reza para esfriar/acalmar a vida dos meninos”
(2011-01). Ha ainda, com efeito, uma pluralidade de géneros e
subgéneros musicais entre os Guarani e Kaiowa que destaca a autora em
seu artigo. Adiante, apresentaremos alguns deles.

Em uma das tardes de conversas regadas a tereré que tive na casa
de Bruno, enquanto ele me contava sobre o processo de composicdo e o
uso que faz dos diferentes géneros musicais como referéncias para as
suas composi¢des, indaguei sobre esse fato especifico da reprovacao dos
mais velhos e sobre os diferentes tipos de reza presentes entre 0s
Guarani e Kaiowa. Além disso, perguntei sobre a possibilidade que eles
tém de fazer uso desses tipos de palavras cantadas. Nessa conversa,
quando Bruno me falava sobre uma das modalidades de palavra cantada,
conhecida como Ne ‘éngarai, ele explicou-me assim:

Guaxiré, Kothyhu e Guahu, séo esses trés que eu utilizo. Agora ja
0 7ie’éngarai, ela eu ja ndo coloco nas musicas, porque 0s caciques
daqui falam que as pessoas ndo estdo preparadas para ouvir, entendeu?
Se vocé ndo fizer a ceriménia correta das musicas as pessoas ficam meio
que loucas da cabeca, entendeu? E tipo uma igreja que tem que ter
comeco, meio e fim, entendeu? Se ndo fizer as trés coisas, se fizermos
sO 0 comeco as pessoas podem ficar loucas, elas até podemmorrer. Tipo,
mas ndo assim, por sequéncia, vai morrer todo mundo num dia s6, néo,
isso acontece com o tempo, entendeu? Um dia tal fulano morreu, morreu
também aquele 1a...Geralmente o 7ie’éngarai os caciques falam que é
muito poderoso, porque sé para aquele que sabe mesmo tem que fazer o
fie’éngarai, por qualquer um ndo pode ser feito. Por isso que quando
termina o 7ie’éngarai a maioria daqui da aldeia, eles sempre fazem esse
gesto com as mdos, levantam a méo para cima e faz, entendeu? E se ndo
fizer isso, as pessoas nao fazerem esse gesto podem pegar doenga, um
resfriado, uma gripe, uma dor de garganta, entendeu? (BRUNO
VERON).
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Nessa conversa, e analisando os dois contextos de fala de Bruno,
podemos notar que em um primeiro momento ele fala de maneira mais
ampla sobre a restricdo do uso de ‘Rezas’ para a elaboragdo de suas
musicas. Ja no segundo ato de fala, ele especificou uma das ‘rezas’ que
ndo pode fazer uso e aprofundou em algum momento sobre as
especificidades dela, o fato de ser poderosa, de ser uma reza ligada a
feitura de morte e assim por diante. Analisando a Gltima fala de Bruno
aqui citada, percebo que ele também mencionou aspectos mais gerais
sobre os modos de uso desses tipos de palavras cantadas, quando disse
que os cantos devem seguir uma ‘“sequéncia” de cerimdnia, caso
contrario, as pessoas “podem ficar loucas”. A sequéncia de cangdes
também pode ser observada no trabalho de Montardo, aqui supracitado,
e também nas consideracGes de Chamorro acerca dos diferentes géneros
vocais presentes entre 0s trés subgrupos onde essas artes vocais estao
sempre ligadas a cerimdnias especificas. Cada repertério de canto sera
entoado em certas ceriménias e quem os ministrara serd a/o rezador(a),
justamente porque, como vimos, esses cantos sdo dialogos com o0s
Deuses e, dentre outras coisas, agem nos corpos das pessoas produzindo
efeitos sobre eles.

Sobre esse género Ne’éngarai, no mesmo artigo de Graciela
Chamorro, ela menciona que essa expressdo tem diferengas entre os trés
grupos. Para os Kaiowd, essa expressdo tem a ver com a ‘palavra ma’
OuU mesmo como ‘maldicio’, palavra indesejada, ‘Tabu’.
Diferentemente, para os Nandeva e Mbya, essa expressdo tem a ver com
discurso, ou mesmo conselho. A maneira de se executar o Ne’éngarai
entre os Kaiowd que Chamorro apresenta é bem diferente da
mencionada por Bruno, que parece se aproximar da significagdo que os
Nandeva fazem, isso porque a familia da mée de Bruno e Clemerson sio
Guarani/Nandéva e Kaiowa. De acordo com Chamorro, esse género
musical deve ser proferido perto de agua corrente, caso contrario, 0
vento pode levar esse canto para outros lugares e a pessoa que o proferiu
ndo tera mais dominio sobre a acdo desse canto, podendo prejudicar
outras pessoas. Chamorro ainda atenta que, entre os Kaiowa, uma
pessoa que porte um canto como esse sO revelard a sua Reza a outra
pessoa que ela elegerd como herdeira, na confianca de que ela mantera
segredo. Por ser um canto “Tabu” entre os Kaiowa, as pessoas nado
falam abertamente sobre ele. O Ne’éngarai, entre os Kaiowd, ao que
tudo indica, ndo parece ser um canto proferido em uma cerimonia, ele €
proferido de modo particular, pelo fato de ser ‘palavra ma’, podendo até
ser motivo de discordia entre as pessoas quando descobertos
(CHAMORRO, 2011).
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Se analisarmos a Ultima fala de Bruno, onde ele menciona o
fie’éngarai e traz algumas de suas especificidades, poderiamos sugerir
que ele o faz de maneira ampla, talvez devido ao fato de ser o género
vocal, como vimos acima, restrito do restrito. Destarte, sua explicacdo
parece inserir essa modalidade em uma explicacdo mais generalizada
dos cantos tradicionais, incluindo-o em sua fala como canto pertencente
aos repertorios de ‘Reza’ contendo particularidades de carater
cerimonial. O que nos chama a atencdo nessa fala ¢ o modo como Bruno
explica tal restricdo. Esses cantos para ele parecem de fato remeter a um
carater religioso, a0 ambito do sagrado: “E tipo uma Igreja [...]”. O
sagrado aqui ndo deve ser posto junto aos cantos de festas sem estar
vinculado a cerimdénia. Os cantos de ‘rezas’ servem para outros
propositos e agem de modos especificos nos corpos de quem canta e de
guem escuta. SO alguns estdo autorizados a executarem tais cantos,
porque sabem manejar essas agéncias. Mas por qué, entdo, sdo
permitidos os usos das artes vocais como o Guahu, o Kothyhu e o
Guaxiré? Os cantos de rezas sdo distinguidos dos cantos de festa que
versam sobre chegada, namoro etc. e podem ser cantados por todos
(CHAMORRO, 2011).

Sobre a restricdo de alguns cantos e a permissdo de outros, nas
explicagdes de Bruno ele me dizia que sua méae havia lhe explicado que
uma crianga que nasce nos moldes certos, sem ser lavado e sem nascer
no hospital pode vir a ser curandeiro ou cacique (xama). Isto, pois fica
nessa crianga todas as sabedorias e conhecimentos de dancas e cantos.
Esta crianca que ndo nasce em hospital e ndo é lavada podera ver tudo
inclusive “bichos feios” disse-me Bruno, isso se ao longo de sua vida ela
for bem instruida, iniciada por um rezador (xama). Em contrapartida,
Bruno disse que pessoas que nascem em hospitais ja ndo podem ser
curandeiro, rezador ou xamd, pois foi retirada dessa pessoa toda a
sabedoria que ela trazia de seus ancestrais por meio do sangue.

A explicagdo de Bruno vem corroborar com a ideia de que a
pessoa, para ser xamd, passa por restricbes e condutas que Vvao
constantemente elaborando seus corpos. De acordo com Seeger, Da
Matta e Viveiros de Castro (1979),0 idioma da corporalidade em
sociedades indigenas no Brasil é central para a compreensdao da nogéo
de pessoa. Conforme esses autores, 0 corpo é continuamente construido
ao longo da vida, e as teorias dos nativos acerca dos modos de
concepcao, doencas, papel de fluidos corporais, proibices alimentares,
ornamentagdes do corpo etc. devem ser levadas em conta, pois sao
meios que possibilitam a compreenséo acerca dos modos de vida dessas
pessoas, suas organizagdes sociais e cosmologias. No caso dos Kaiowa e
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também entre os Nandéva, Montardo e Chamorro identificaram através
das exegeses nativas que cantar é para eles uma forma de deixar o corpo
leve, bonito, é uma forma de produzir competéncias para 0 bom viver.
Bruno me dizia que desde o nascimento, se as pessoas ndo cumprirem
com as prescricbes as quais 0s corpos devem ser submetidos, desde
pequeninos, entdo ndo possuirdo as qualidades necessarias para tornar-se
um bom xamé e cantar determinados cantos.

As falas de Bruno nos levam a refletir acerca da transmisséo
dos cantos-Rezas, o quanto estdo relacionados com modos particulares
de elaboracéo do corpo e que constitui a pessoa GK. Desde a concepgao,
a construgdo do corpo tem um papel importante no que diz respeito ao
aprendizado das dancas e cantos tradicionais. O que a fala de Bruno
parece revelar € um modo como o jovem Mc atribui a sua explicacdo
acerca dos porqués alguns jovens na aldeia ndo seguirem mais o
caminho dos xamas e por isso sdo restritos de cantarem determinadas
rezas tradicionais. Isso também nos possibilita pensar a construcdo do
corpo entre os Guarani e Kaiowa sendo intrinsecamente ligada ao canto.
Como vimos nos trabalhos supracitados acerca do lugar que o canto
ocupa para essas sociedades, o corpo é elaborado constantemente
através da comunicagdo com os Deuses. S6 se comunica com os Deuses
0 COrpo que esta apto para tal.

Os modos de vida desses povos indigenas que vivem préximos
a cidade, como é o caso na RID, e o impacto que tém essa proximidade
produziram e produzem entre outros efeitos, transformacbes nos
processos de transmissdo de saberes de geracdo para geragdo. O modo
como esses sujeitos lidam com essas situacfes deve ser matéria para
estudo entre os pesquisadores, e onde, enfocando o olhar critico e
reflexivo acerca desses fendmenos, podemos compreender as diferentes
transformaces que tém passado os indigenas nos dias atuais.

Mas se Ihe sdo interditos determinados cantos, e 0s que ndo sdo?
Quais as especificidades dos cantos que lhes sdo permitidos?
Retomando o que foi dito acima por Bruno, os cantos tradicionais dos
quais eles podem utilizar sdo os cantos tidos como de festas, a saber, por
ele, Guahu, Kothyhu / Guaxiré. De acordo com os interlocutores que
tive em campo e também pelo que pude observar em um Jerosy Poku,
aprendi que Guaxiré é uma danca entre os Kaiowa. Maria Eugenia
Dominguez, em nossas conversas, lembrou-me que uma danga muitas
vezes vem acompanhada de um canto. Podemos entdo perceber o quanto
isso aponta para o carater fluido que se estabelece entre palavra, misica
e danca entre os Guarani e Kaiowa. Montardo escreve que entre 0s
Kaiowa que ela conviveu durante o periodo de seu campo de pesquisa,
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eles chamam o Kothyhu também de Guaxiré (2002, p.189). Desse modo,
entendo que quando Bruno se refere ao Guaxiré enquanto canto
permitido para uso, por ser canto de festa, ele esta se referindo também
ao Kothyhu.

Chamorro descreve a arte da palavra cantada entre os Kaiowa
apontando para a presenca de varios géneros vocais e as representacdes
gue a palavra engendra em seus contextos cerimoniais. A palavra
cantada ocupa papel de destaque nas cerim6nias indigenas Kaiowd, que
sdo realizadas através dos cantos que tem distintas finalidades. Nas
palavras da autora:

Canta-se para contar ao milho, a0 menino, as pessoas suas
historias. A historia e o enfeite da pessoa, do milho, das coisas. Todos
precisam escuta-la para continuar existindo. As rezas contam histdrias,
oipapa, evocam o comego, tembypy (CHAMORRO, 2011, p.56).

Segundo Chamorro, existem entre 0s cantos Guahu ‘Canto
lamentoso’solenes ¢ cantos Guahu descontraidos, onde mulheres e
homens podem cantar. Esses Gltimos sdo cantos de dominio publico,
embora alguns deles sejam restritos para as mulheres e outros restritos
aos homens. De acordo com a autora, geralmente os guahu séo entoados
nas festas indigenas. Chamorro explica que entre essas palavras
cantadas existem duas modalidades o ¢ Guahu Guasu’ Grande Canto,
gue os Kaiowa com quem ela aprendeu disseram ser o canto deles, e 0
‘Guahu’i’ Canto Pequeno, como sendo o Guahu das pessoas da etnia
Guarani. Essa explicagdo, feita por um Kaiow4, aponta para a distingdo
e valorizacdo de seu canto em relacdo aquele outro executado por outra
gente. Isso nos faz recordar do que falamos no inicio dessa secdo acerca
das diferencas que os Guarani e Kaiowa que ora ou outra fazem
distingdes dos seus cantos em relagdo ao outro grupo vizinho. Sobre
esse canto, Chamorro explica:

Faz parte das festas do milho novo, 'avatikyryrd'anga rehegua, e
da festa do menino, 'kunumi pepypegua sdo considerados grandes por
pertencerem a um complexo de ritual com historia, 'Ijistoriava'e’,
entende-se 'com narrativa'. Eles sdo dangados em circulos com passos
pequenos, regulares e suaves, acompanhados do guyrapa, “arco ritual”.
(CHAMORRO, 2011, p.53)
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O Guahu, explica Chamorro, quandoexecutado na festa do
menino, tem a ver com a saida deles, um por um, do local onde
estiveram resguardados dias antes da cerimdnia até a casa de reza ‘6ga
pysy’ onde ocorrera a perfuragdo do labio. O trajeto € feito enquanto o
guahu vai sendo executado por alguém que tem um guahu e que o canta
para 0os meninos. Chamorro salienta que, ap6s a perfuracdo dos labios,
cada menino “é vestido e protegido com o guahu para que nenhum mal
lhe aconte¢a” e em seguida as maes choram ao pé da rede que
confeccionaram para seus meninos e onde elas agora os acolhem. As
pessoas que assistem a cerimdnia vao se juntando na execugdo daquele
guahu até ceder-lhes lugar as rezas das maes (2011, p. 53). Sobre os
cantos executados na festa do milho, de acordo com a autora, s&o
distintas as modalidades existentes, visto que variam de acordo com as
especificidades de cada um; sdo eles complexos, devido a sequéncia que
formam na cerimdnia. Na ceriménia do jerosy, que comeca ao cair da
tarde e termina quando o sol comeca a nascer, Chamorro sinaliza para
como os cantos do guahu, assim como os cantos de rezas, percorrem um
caminho no tempo-espaco espiritual. Ela segue suas explicacOes
descrevendo o modo como séo executados os diferentes guahu entre os
Kaiowa nessa ceriménia. Em suas avaliacdes, ha trés partes que para
cada momento um complexo de cantos guahu serd executado. Acerca
das sequéncias de guahu executados, descreve:

Na primeira parte da noite sdo cantados os guahu considerados
‘verdadeiros’, guahu ete, por imprimirem um sentimento doido nas
pessoas. Eles sdo também chamados de guahu nemoyro, ‘cantos graves’,
com uma histoéria triste que provoca emogdes fortes. Na segunda parte
do percurso no tempo-espago espiritual, na madrugada, sdo cantados o0s
guahu ai, assim chamados por despertarem um sentimento passageiro e
leve. O ponto central da trajetoria do guahu guasu se chama tatagua.
Quando se alcanga este lugar j& se terd cantado uns 45 guahu ete. Entdo
0 guahu ete cede lugar ao guahu ai. Na primeira parte da noite, sdo
cantados os guahu ete, ritualmente mais fixos. O ‘dono protetor do
guahu’, guahujara, recebe o guyrapa, ‘arco ritual’ e comeca a cantar com
mais cinco pessoas 0 guiguise hegui guise. O verso é repetido varias
vezes pelos cantores que, sempre de maos dadas, dangam em roda. No
final termina em ahhh, ahhh e outras expressGes exclamativas. O
seguinte guahu e guikuhugua, cantado e dangado da mesma forma. Logo
0 sajuguere kehe josi nohondera e o guaterija guaterija jajehe guaterija
guaterija. Depois deste guahu e levantado o guyrapa e retirado o
vasilhame com ‘chicha verdadeira’, kagui ete, ao redor do qual se
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cantara e dancara até esse momento. Em seguida, comeca o Ultimo
guahu desta série, que é cantado da mesma forma, sendo que ele é mais
rapido, irarive, integrando outras pessoas adultas na roda. Comeca,
entdo, o chono pine, repetido vérias vezes, alternando ou omitindo
algumas silabas nas repetigdes|...] Estes guahu entoados na festa do
milho s3o considerados ‘modelo’, tembypy; guahu rembypy
itymbyrypegua, ‘o canto de origem, a raiz, do milho’. Os demais guahu
gue serdo entoados ainda essa noite reproduzirdo o padrdo ritmico e
melddico do fraseado musical dos guahu anteriores, caracterizados por
recorrentes sincopes. (CHAMORRO, 2011, p.53-54).

Desse modo, podemos observar como o género musical Guahu
também possui caracteristicas mais solenes, contendo algumas
sequéncias de carater mais fixo presentes no Guahu Ete. De acordo com
Chamorro, ha restricdes para a execucdo do Guahu Ete; 0s meninos ndo
devem canté-los, assim como as meninas que ainda ndo passaram pelo
ritual de passagem para se tornarem mogas, o Koty, também ndo.
Somente aos adultos é permitido executar esse complexo de cantos
lamentosos e, mesmo entre essas pessoas, devem elas conhecer a reza,
motiha, que serve para animar o corpo das pessoas que possam Vir a
desmaiar ao ouvir ou ao cantar esse guahu. (CHAMORRO, 2011).

Refletindo acerca das consideracfes de Chamorro, tal restricdo
desse canto parece ter a ver com um corpo apto para receber a
verdadeira palavra de Nanderu. A elaboracio do corpo da pessoa, que ao
passar por restricdes tornou-se apto e, ao também conhecer a palavra
cantada — reza mottha — que estd associada ao Guahu Ete, sera
autorizada a executa-la, pois, ao passo que proferi-la, serd capaz de
animar o corpo que possivelmente venha a cair em desmaio. Parece que,
mais uma vez, podemos observar determinadas restricbes que se
apresentam na execu¢do de um canto quando este especificamente
enseja um dialogo com os Deuses ou, cOmo nesse caso, quando esse
canto é a verdadeira palavra dos Deuses. Ao que tudo indica, ndo s
alguns cantos de dominio dos Nanderu ou Nandesy sio restritos apenas
a eles quando voltados ao didlogo com os Deuses, como também outros
cantos, como o Guahu Ete, que também estabelecem tais dialogos, ou
mesmo sdo as palavras dessas divindades. Desse modo, s6 poderdo ser
executados pelas pessoas que ja passaram pelos rituais de iniciacdo e
que tém seus corpos preparados para lidarem com os eventuais efeitos
desse complexo de cantos. Em outras palavras, esse complexo de cantos
Guahu Ete sera executado por pessoas que possuirem um corpo apto
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para proferi-las, sdo cantos que remetem ao ambito sagrado, que requer
um corpo preparado para recebé-las. Evidentemente, as palavras
cantadas constroem corpos.

Mas entdo, quais os cantos do Guahu que sdo permitidos para
todos? De acordo com Chamorro, 0s cantos Guahu’i, além de
integrarem o canto Guahu Guasu, também fazem parte da festa do
milho e sdo entoados nas horas mais profundas da noite (a autora
também nos explica que 0s Guahu’i, 0S cantos menores, Sdo cantos que
0s Kaiowad atribuem aos cantos pertencentes ao povo da etnia Guarani;
entretanto, eles também estéo presentes nos cantos do Guahu Gusu entre
0s Kaiowd). Além de estarem presentes nas festas do milho, os cantos
do Guahu’i sdo entoados em festas mais familiares e também em
ocasifes em que estdo presentes instituicdes e pessoas ndo indigenas.
Essa modalidade do Guahu entre os Kaiowa aborda temas referentes as
narrativas de cacas e pescas, enquanto entre os Guarani apresenta
narrativas inspiradas em flores e plantas. As flores, muitas vezes, podem
conotar namoro; quando um homem a utiliza em seu canto, pode estar
cortejando uma mulher com quem deseja namorar. Em suas palavras, a
autora nos diz: “Os cantos sdo curtos e, entre os Kaiowa, tem por
protagonista um animal. Os indigenas interpretam este género musical
como ‘conversa’, nemongeta, ou ‘namoro’, mymba mongeta, com as
feras que se quer espantar do caminho” (2011, p. 54). Esses cantos séo
acompanhados de danca; as pessoas de mdos dadas dangcam em rodas; 0
canto deve acompanhar 0 movimento do corpo e tanto o canto quanto a
danca sdo executados em um ritmo acelerado. No mais, 0 guahu’i
possuem cantos que promovem alegria, ele é dancado dentro e fora da
casa de reza e as palavras desse canto podem ser improvisadas de
acordo com as circunstancias em que sdo entoadas (CHAMORRO,
2011).

Pelas explicacbes de Chamorro, 0 guahu’i parece ser um canto
gue versa sobre temas mais cotidianos, que estabelecem as relagGes com
0S seres espirituais de maneira mais ampla, de dominio de todos.
Parecem ser 0s cantos de transicdo para o0s cantos considerados de
transicdo propriamente ditos, onde os cantos-reza cederam lugar para os
cantos de festas.

O canto considerado como festivo entre os Kaiowa é denominado
de Kothyhu, ‘Cantos de Encontro’. De acordo com Chamorro, 0s cantos
do Kothyhu tém caracteristicas mais festivas, homens, mulheres e
criancas podem canta-los. Entre os Kaiowd, como avalia Chamorro, a
forma musical Kotyhu, ndo que seja dependente (muito porque esses
cantos podem ser executados independentes de outros), mas, em muitos
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momentos, esta associado ao género Guahu Ete. Enquanto um grupo de
pessoas canta o Guahu Ete, outro grupo cantara o Kotyhu, marcando
assim o estado de animo das pessoas. A autora também salienta que o
kotyhu pode ser classificado como kothyhu guasu e kothyhu'i. OS
primeiros seriam “de puro divertimento, baseados em temas leves sobre
flores e animais. Aqueles seriam como os sentimentos.” (2011, p. 55). O
Kothyhu, assim como todas as outras modalidades de cantos, possuem
seus donos protetores, que vivem em diferentes moradas celestiais. O
que distinguird uma modalidade de canto de outra, ou mesmo uma
variacdo de canto dentro da mesma modalidade, segundo Chamorro, €é
de onde esse canto vem e de acordo com a especifica morada celestial
de seus donos.

Como canto de divertimento, os Kotyhu se distinguem dos cantos
religiosos, onde criangas e adultos dangam e cantam de méos dadas,
movendo-se para diferentes direcBes e sob a lideranca de um dos
integrantes. Chamorro ressalta que nesse género vocal ha também
improvisos no canto que versam sobre chegada, partida, tornar-se
alegre. Dessa maneira, 0 Kotyhu é a modalidade musical que marca a
liminaridade no espago entre os cantos religiosos e os cantos de festas
nas cerimonias Kaiowa.

Na conclusdo de seu artigo, Chamorro comenta a ruptura
geracional que tem causado entre os Kaiowa o fato dos mais velhos
escolherem 0s seus netos para deixarem o legado de suas palavras
sagradas, ao passo que isentariam seus filhos de dar continuidade a tal.
Segundo a autora, essa ruptura tem causado certa instabilidade e ameaca
no que diz respeito a maneira de se contar as rezas, as suas histdrias,
pelo fato de seus netos ndo terem condigdes psicoldgicas para assumi-
las, ou seja, corpos ainda ndo devidamente elaborados para entoar tais
cantos.

Todas essas transformacdes estdo oportunizando as inovacdes dos
indigenas mais jovens. Exemplos disso podem ser o rap indigena dos
Brd6 Mc’s ou as mdasicas cantadas pelos indigenas nas igrejas
evangélicas. A autora nos conta que, sobre essas inovagfes musicais, 0s
mais velhos Guarani e Kaiowa com quem ela conversou disseram serem
essas musicas “Sem pai e sem avd” (2011, p. 56), 0 que nos leva a
refletir sobre a transmissdo dos cantos convencionais entre os Kaiowa
relacionados a especificidades parentais, transmitidos por meio das
relagdes de parentesco aqui expressas como provindas do lado paterno.
Essa é uma questdo a ser investigada, ja que como demonstrou Pereira
Marques (2004) que dentre outras coisas, na constituicdo da organizago
social Kaiowd, as relag@es de filiagdo sdo cognaticas (ego pertencendo a
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filiacdo tanto do pai como da méde e herdando condutas e préaticas de
ambos). Aqui, como diz um interlocutor de Chamorro um canto que ndo
provém dessa relagdo parental ndo faz parte do complexo de cantos
pertencentes aos Kaiowa.

Apontando para a poética musical e a “psicologia combativa”, a
autora entende que as artes vocais revelam uma teoria da palavra entre
os povos falantes do Guarani (Mbya, Nandéva e Kaiowa). Em suas
palavras:

A palavra enquanto principio vital da forma aos humanos numa
estreita semelhanca com as divindades. As rezas, os Guahu e Kothyhu
sdo formas especiais de palavra. Elas existem desde a fundacdo do
mundo. Os instrumentos vieram ao mundo com seus cantos. As
divindades e os humanos primordiais, yuypora rembypy, ndo falam;
cantam. N&o caminham dangam. Por isso quem canta e danga é mais.
(CHAMORRO, 2011, p.56)

A autora evidencia como 0s cantos e as dancas entre 0os Kaiowa
foram e s&o maneiras de se resistir e lutar, s&o armas para combater em
situacBes onde se sentem ameagados. Ainda atenta para essa estratégia
utilizada pelos falantes da lingua Guarani como sendo ainda nos dias de
hoje 0 modo de engajamento que cantoras e cantores articulam com a
finalidade de contar suas historias e estabelecerem articulacdes
desejadas, no que diz respeito, por exemplo, em torno das questdes de
retomadas de terras. A citacdo acima nos diz sobre o prestigio que
possui quem conhece e profere as belas palavras por meio do canto e
danga. Veremos no capitulo seguinte como os Brd Mc’s relacionam
essas modalidades de palavra cantada, transformando-as para a
linguagem do rap.

As consideracOes da sessdo seguinte dizem respeito as inovacdes
por parte dos jovens da aldeia de Jaguapiru e Boror6 da reserva de
Dourados-MS acerca de suas produgdes musicais. Quando me refiro as
inovacdes, ndo me refiro apenas as mudancas que essa producdo insere
no contexto musical desses indigenas, mas também as relacdes de
continuidade que essa inovacdo pode conter; as inspiracdes e
apropriacGes provindas dos modos de arte vocal GK, por exemplo. O
trabalho musical dos Bré Mc’s pode muito nos dizer acerca das
experiéncias desses jovens em seus contextos sociais, sobre as formas
em que eles se aproximam dos cantos GK, como também de outros
géneros musicais.
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Apreender 0s processos de composicdo por parte desses artistas,
as motivacdes que os levam a produzir suas musicas e assim por diante
pode nos elucidar algo de seus modos e concepcdes musicais. Dizer que
sdo inexistentes as fronteiras entre cidade e aldeia é atribuir a énfase as
relagdes entre sujeitos. Levando em consideragdo, é claro, as relagdes de
alteridades e de poder que marcam suas correspondéncias e trocas de
maneira ampla e fluida. Ora ou outra 0s sujeitos marcam suas posicoes,
excluindo ou incluindo o que desejam. Além do mais, devemos ter em
mente que a l6gica dessas relagdes é muitas vezes assimétrica.

Se outrora as fronteiras foram pensadas como algo que separa,
limita ‘nds’ do ‘outro’ e vice-versa, 0s estudos sobre fluxos culturais
apontam para 0s atravessamentos que existem entre 0s grupos humanos.
Suas fronteiras delimitadas territorialmente, socialmente e culturalmente
inexistem na dindmica das relacGes entre 0s sujeitos e suas circulacoes.
O marco simbdlico ora ou outra estabelecido ndo limita tal trénsito de
pessoas, objetos, culturas etc. (HANNERZ, 1997). O que pretendemos
com esse trabalho é justamente apresentar, a partir do que dizem nossos
interlocutores, sobre como os sujeitos tém estabelecido suas relacdes em
meio a essas situacdes. Para tal compreensao, vamos nos atentar para o
fazer musical, isto é, de fato indagando como o fazem? E assim,
apreender com eles, entdo, como novas maneiras de produgdo musical
emergem dessas relagcdes e como sdo recebidos e significados tanto por
parte dos artistas que as produzem e executam, como também das
pessoas da comunidade que as escutam.
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CAPITULO IV: “FAZER MUSICAL” DOS BRO MC'S

Este capitulo tem como objetivo apresentar uma etnografia do
fazer musical do grupo de rap Bré Mc’s. Com estas descricOes
objetivamos trazer o leitor proximo ao cendrio etnogréfico a partir da
apresentacdo de diferentes falas dos integrantes dos integrantes
indigenas do Br6 Mc’s. Estas falas tratam da forma como eles
constroem suas cancdes e quais sdo os elementos que eles destacam
enquanto relevantes nessas elaboragGes. Para isso, de inicio,
apresentaremos como se deu 0 encontro desses jovens indigenas com o
rap. Do momento de sua escuta até 0 momento em que Se tornaram
executantes dessa modalidade musical, passaremos pelas escolhas
estéticas, 0 uso das palavras na lingua Guarani e o uso das palavras na
lingua portuguesa. As tensBes e conflitos com relacdo aos outros
géneros musicais, os temas escolhidos pelos rappers Guarani-Kaiowa e
quais elementos que nossos interlocutores entendem que propiciam
pensarmos em um rap indigena. Este capitulo anuncia assim algumas
das questbes presentes adiante, quando analisaremos algumas cances e
a circulacdo em seu interior, da musica, estética e cosmologia Guarani
Kaiowa.

*k*k

Uma das perguntas centrais que tinha em mente quando cheguei a
aldeia era: como tudo havia comecado, ou como o rap havia chegado a
vida dos Brd Mc’s? Tudo faz muito sentindo quando vocé enxerga o
gudo préxima a cidade fica da reserva de Dourados. Uma rodovia
interestadual (MS 156) os separa da cidade e corta a RID. Essa rodovia
opera como um marco simbélico de divisdo. Entretanto, as pessoas, no
curso de suas vidas, ndo se limitam a essas divisfes estabelecidas; elas
circulam entre os diferentes espacos, indo além das secessdes
estabelecidas.

Bruno e os demais integrantes contaram-me que 0 encontro com
esse género musical veio por meio de um programa de réadio local
chamado “Ritmos na Batida”, apresentado pelo locutor da radio Naldo
Rocha. Embora houvesse um programa de radio especifico que tocava o
rap, as programacoes de radios costumam ser bem verséteis e a escolha
por parte desses jovens em escutar esse programa em especifico ja
apresenta, em parte, a escolha e identificacdo com esse som. Seja pelo
momento em que o programa era veiculado, aos finais de semana, seja
pela batida e conteldo contestatorio que esse género musical apresenta.
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Através das reunibes em torno do campo de futebol, tido como
um encontro semanal, esses jovens escutavam rap e refletiam sobre os
diferentes temas que as cancBes apresentavam. Isto nos diz sobre o
processo de aprendizado de um gosto musical que foi constantemente
construido e elaborado. Mas o0 que levou entdo esses jovens a passarem
de ouvintes do rap a se tornarem executantes desse tipo de musica? Em
uma de nossas conversas, Bruno me explicou parte desse processo. Ao
escutar o grupo de rap de Dourados, Fase Terminal, do qual fazia parte
0 Dj e produtor Higor Lobo, Bruno disse haver uma musica deste grupo
gue contava uma estdria de um amigo que fora morto por acerto de
contas na periferia da cidade de Dourados. Ao escutar essa cangéo
Bruno disse rememorar eventos que aconteciam na RID, aonde muitos
de seus amigos também morreram em brigas ou mesmo mortos por
outras causalidades. Isso o fez pensar em escrever 0 que acontecia em
sua comunidade, atentando para os problemas que perpassam as vidas
das pessoas em Jaguapiru e Borord. Ele escrevia suas cangfes ao passo
gue assiduamente escutava cangdes de rap.

Ademais, Bruno conta que seu processo de composi¢do aliava a
escrita em lingua guarani a lingua portuguesa desde o inicio e que era a
sua intencdo conciliar as duas formas linguisticas. A partir desta
explicacdo, vemos que o uso do rap enquanto linguagem musical passa
por um processo de interpretacdo e reflexdo por parte desses jovens ao
acionar suas experiéncias cotidianas para a elaboracdo de suas rimas.
Tanto no que diz respeito ao presente, como o0 passado e as aspiragdes
futuras. Mas, além disso, esta fala aponta para a intencionalidade de se
estabelecer um dialogo tanto entre o rap enquanto género musical,
guanto com a comunidade ao qual eles vivem, propiciando assim a
reflexdo dos demais sujeitos a partir de suas préprias experiéncias na
reserva indigena.

Conforme os dias passavam e as agendas dos mc’s indigenas
eram desocupadas pelo fendmeno da chuva, ou por intervalos da
gravacdo da minissérie, nossos encontros eram possibilitados. Em uma
de nossas conversas, Kelvin, outro integrante do grupo, me disse uma
vez que quando foi compor uma de suas primeiras letras de rap, ele
copiou toda a letra da musica Negro Drama dos Racionais Mc’s em seu
caderno. A medida que lia aquela musica, escrevia em suas palavras e
em suas rimas as coisas que ele via acontecer em Bororo e Jaguapiru.
Ele disse que, ao passo que interpretava aquela letra, ele enxergava
ressonancia com o seu contexto, onde acontece muito daquilo que a letra
dos Racionais Mc’s apresentava.
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Deste processo de interpretagdo a partir de referéncias outras, nas
palavras de Bruno sobre como comecgou a apresentar suas composicoes,
disse-me ter sido através do incentivo de um professor da escola aonde
ele estudava na época e que perguntou se ele tinha alguma coisa nova
para apresentar, algo que ndo fosse cantos tradicionais. Isto pois, por
mais que fosse importante, os indigenas deveriam diversificar e mostrar
suas outras habilidades. Desse modo, Bruno apresentou duas cangdes
para este professor que em seguida convidou-o a se apresentar em um
evento de formacdo de professores indigenas na RID. Assim, Bruno
seguiu com suas composicdes agora se apresentando em alguns eventos
gue ocorriam na RID. Nesta época, ele se apresentava sozinho e sem
auxilio de bases instrumentais ou algum instrumento como
acompanhamento, “era tudo na capela” disse-me ele.

Os passos seguintes foram trilhados também com o incentivo de
uma professora da escola Tengatui. De acordo com Bruno, 0 marido
dela trabalhava em uma radio na cidade préxima Itapord. Ela entdo
gravou algumas bases de rap em um cd e deu para 0 Bruno compor
algumas letras em cima daquelas bases. Segundo ele, o cd continha
cerca de doze bases e, desse modo, ele deu continuidade na composi¢do
de suas rimas. Antes de ter essas bases em maos, as primeiras
composicdes de Bruno foram feitas de cabega. Ele recordava a base de
uma musica especifica dos Racionais, ou mesmo do grupo Fase
Terminal, e entoava as marcacOes ritmicas decoradas de cabeca, era
assim que foi compondo suas rimas.

As apresentacBes de Bruno nas escolas chamaram a atengdo e
despertou o interesse de alguns jovens. Seu irmdo Clemerson decidiu se
juntar a ele e os dois comecaram a se apresentar nas escolas. Mas
Clemerson j& alertava o irmao: “Vou cantar sé um pouquinho sé” (fala
de Bruno sobre a parceria do irm&o). Desse modo, 0s irmdos cantavam
em cima das bases que lhes foram concedidas, familiarizando-se cada
vez mais com o género do rap.

Desde este momento, eles entendiam que o palco é lugar de
batalha, ja& que confere lugares especificos de fala/canto. Kelvin
reconhece o palco enquanto arena promovida através do canto que 0s
permite levar a histdria e as demandas dos povos indigenas em MS. O
palco, portanto, é o lugar para a articulacdo de suas demandas. Em certo
momento de nossa conversa, Kelvin disse com todas as letras que ele
buscava referéncias para suas performances assistindo aos shows de
grandes rappers, que ele mencionava ora ou outra como os ‘“rappers
profissionais”. Perguntei o que ele chamava de performancee disse-me
ele ser a posicdo que os integrantes ocupam no palco, 0 modo como



99

cantam e movimentam o corpo. De acordo com Kelvin hd uma ordem
das posi¢des em palco, quem canta mais, no caso Bruno tem o privilégio
de poder se movimentar mais, pois utiliza sempre o microfone sem fio,
que possibilita com que ele caminhe pelo palco e se movimente mais
gue os demais mc’s. Outra coisa importante mencionada por Kelvin foi
gue quando um mc faz uso da primeira voz (a principal) na cangéo os
demais se posicionam no palco mais atrds do mesmo, conferindo
destaque ao mc da primeira voz. Conforme a musica desenrola no palco
as posicdes vdo se alternando de acordo com gquem ocupa a primeira
voz. Geralmente, a primeira voz fica no comando de Bruno e Kelvin, os
outros dois Mc’s participam de uma ou outra can¢do como primeira voz,
mas constantemente fazem a dobra das vozes, fazendo sempre a segunda
e a terceira voz na cancdo, além de cantarem com outros dois mc’s os
refrdos. O fato de Clemerson agora ficar incumbido de escrever os
refrdos por vezes vem dessa experiéncia em sempre canta-los.

Para Kelvin performance é vocé respeitar os limites dos outros
vocalistas. Quando indaguei ao Kelvin sobre o corpo em cena ele disse-
me que o0 corpo é parte importante na elaboragdo da cang¢do em cena,
pois, ele auxilia 0 mc a ndo perder o tempo da misica. Na analogia que
fez Kelvin, o corpo é como o metrénomo da mdsica, se ele ficar parado
ele perde o ritmo da musica. Complementando a sua explicacdo Kelvin
disse-me que ha varios movimentos com o corpo que eles empreendem
para manter o ritmo da musica. Se o ritmo da musica é rapido eles se
movimentam mais rapido, se for lento, 0 movimento sera mais lento. A
circulagdo no palco é um importante papel elaborado por esses mc’s e,
de acordo com Kelvin, serve também como interacdo com o publico que
0s assistem.

A performance a qual se refere Kelvin tem a ver com o
desempenho do rap em cena, no palco. Por sua vez, hd movimentos
feitos com o corpo de maneira a auxiliar os mc¢’s a ndo perderem o ritmo
da batida. A danca e o canto sdo elaborados conjuntamente, um
elaborando o outro, um construindo o outro. Kelvin posteriormente me
disse que prefere movimentos mais lentos para ndo se atrapalhar na hora
de cantar e sair do ritmo, diferentemente de Bruno, que com auxilio do
microfone tem mais mobilidade. Todavia, Bruno se movimenta rapido,
ao passo que também procura elaborar suas rimas (as mais recentes)
entoando-as de maneira veloz. Essa qualidade de rimar em um tempo
mais veloz, como disse Bruno, veio das referéncias e das relagdes que
tem com o som que fazia o rapper estadunidense 2Pac. Sobre o modo
com que Kelvin se movimenta em cena, ele disse assistir a videos de
rappers como o0s brasileiros Sabotage e Inquérito, além de outros rappers
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internacionais. Ao assistir a esses videos, ele vai construindo a sua
maneira de performar em cena. A performance é construida dentro e
fora do palco, acionando processos de aprendizagem por meio da
pratica, em cena, e por meio da audicdo e visualizacdo de clipes de
outros grupos de rap.

Kelvin disse que muitas vezes se empolga ao cantar uma musica
em cena e perde a letra e logo precisa improvisar. Mas, isto ndo é um
grande problema, porque, segundo ele, como estdo cantando em guarani,
e, muitas vezes seu publico é composto por ndo indigenas que nédo
compreendem o guarani, fica mais fécil contornar a situacdo. Ademais,
algumas canc¢des que possuem um ritmo mais acelerado, disse Kelvin,
ficam meio estranhas, pois, de acordo com sua concepgao, as rimas em
guarani cantadas muito rapidas ndo saem com perfeicdo, o som sai
anasalado e algumas dessas canges acabam sendo téo dificeis de cantar
para eles que saem um pouco do tempo da musica. Desse modo, sé resta
improvisar.

Desde ai, podemos ver que Kelvin, assim como os demais
integrantes, a partir de suas referéncias musicais constroi suas
competéncias sonoras e corporais em conjunto. O improviso advém da
perda do ritmo na musica, o que contribui para a variacdo da mesma. O
improviso é a comprovagdo de que a musica que se canta em palco
nunca serd a mesma, diferentemente de quando escutamos uma
gravacdo. O improviso é a possibilidade de construir novas rimas para
uma mesma cangdo e que posteriormente pode vir ou ndo a ser
adicionado a musica. O guarani utilizado para compor as rimas, dentre
outras coisas, faz parte do processo de improvisagao.

Estudando diferentes formas e criando suas performances no rap,
0s Brd Mc’s se apresentaram tanto em eventos nas escolas de formagédo
de professores, como no dia 19 de abril, o dia do indio estipulado no
calendario oficial do Estado brasileiro. Essa data também é celebrada na
reserva de Dourados. Embora a celebrag¢do ocorra 0 més todo, o dia 19
de abril, além de feriado na reserva, é um dia que em todos 0s espacgos
publicos as pessoas celebram suas “tradicionalidades”. Na semana do
dia 19 acontecem diversas programagdes nas escolas da reserva de
Dourados, bem como em outros ndcleos publicos da mesma. Nesses
eventos, sdo celebrados e apresentados cantos, dancas, recitagcdes de
poesias, pegas de teatro... De modo que todas elas versam tanto sobre as
modalidades tradicionais, como também as outras formas artisticas
presentes entre os jovens, criancas e adultos das aldeias de Jaguapiru e
Bororod. Reservo o capitulo VI para tratar sobre 0s eventos que ocorrem
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nessas aldeias nesse periodo do ano e algumas conversas sobre a
recepcdo do rap indigena por parte de algumas pessoas da comunidade.

Retomando a trajetéria dos integrantes dos Bré Mc’s, ao passo
que as apresentacdes foram se dando, Charlie, que j& estudava na mesma
escola e na mesma sala de aula que Bruno, também quis fazer parte do
grupo e cantar o rap. Bruno disse que quando Charles pediu para fazer
parte do grupo e se apresentar junto a eles, ele mencionou que néo havia
dinheiro envolvido, que faziam porque gostavam e Charles aceitou
mesmo assim devido ao seu gosto pelo rap. A entrada de Kelvin no
grupo se deu em um momento posterior. Sobre esse momento na
histéria da formacdo dos Bré Mc’s, Bruno nos contou assim:

No6s ndo sabiamos que o irmdo dele, o Kelvin, também estava nessa
pegada de fazer o rap dele. Ai na escola teve um evento também, na Tengatui. O
Jodo Machado (professor na época) mesmo que me chamou para cantar né...
Dai estava eu, o Clemerson e o Charles, ai o Kelvin chegou ali na hora também.
O Kelvin chegou com um teclado enorme nas costas, ele parecia aqueles
cantores de forrd. Ai eu falei assim: Vocé vai cantar forrd? [Jade: Tipo os
guaranizinhos do forr6? Risos] Bruno: Tipo isso. Ai eu perguntei se ele ia cantar
forro, ele me disse: Néo, vou cantar rap também. Ai eu comecei a apresentar, ai
ele chegou perto de mim e falou [Kelvin pelo Bruno]: Vocé ndo tem uma base
ai ndo? Que eu ndo sei muito bem fazer aqui, me empresta uma base ai? Bruno:
Empresta ai. [Kelvin pelo Bruno]: T4, entdo vamos cantar junto ae? Bruno:
Demorou, vamos ver 0 que vai acontecer. Ai a gente se apresentou e tal, ai
passaram uns dias ia ter outra apresentacdo para comemorar o dia 19 de abril
mesmo. Dai ndo sabia que uma professora nossa chamou o Higor para fazer
uma apresentacdo ali, dai dali que comecou tudo, entendeu? O Higor [Lobo]
veio na nossa apresentacdo, e ele achou massa. Assim o guarani com o
portugués, ai ele nos convidou para fazer um som juntos. [Nossa, vocés devem
ter ficado felizes, né?] Bruno: Entdo a maioria ndo botou fé, assim, na gente
ndo, ndo sei se isso vai para frente ndo. [Quem n&do botou fé?] Bruno: Ah nossos
amigos, entendeu? Os professores. Eles falavam que era s6 o que: “Isso dai é s6
passatempo de vocés” falavam para nos... “Acho que vocés ndo vdo para
frente” falavam para nés. Ai eu falava para eles: Nao, beleza. Nao, nos estamos
fazendo isso s6 para se expressar, falava para eles, né. Dai, fomos para o estudio
né, ai até o pai ndo botou fé em nés. Ai quando o Higor langou o seu cd, ali no
Parque dos Ipés, no anfiteatro de Dourados, ai mandou um 6nibus para vir pegar
a galera aqui para ir la. Ai chegou uma galera 14, e era de graga, era de graga
para ir, e chegando I4 ainda ganhava um cd na portaria do Fase Terminal. Ai foi
massa né (BRUNO VERON EM CONVERSA, 2016).

Um adendo histdrico pertinente sobre essa questdo levantada por
Bruno: de acordo com Antbnio Brand (2008), ao refletir sobre a
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configuracdo territorial Guarani Kaiowa ao longo do processo de
colonizacdo no estado, o autor apontou para as modificacbes que esses
processos geraram na organizagdo social desses povos que foram
submetidos ao confinamento em reservas. Dentre alguns dos fatores
elencados por Brand, estd 0 modelo de educacdo escolar nacional, diga-
se, nao indigena, que de acordo com o autor “desempenhou
historicamente papel importante nas politicas de integracdo dos indios a
sociedade nacional” (BRAND, 2008, p.25). Todavia, Brand sinaliza
para a importancia que a década de 80 teve no processo de quebra desse
confinamento em reservas, quando os indigenas buscaram reaver seus
territérios tradicionais em prol de autonomia. Nesse interim, as escolas
foram vistas enquanto espaco importante para se articular questes
relevantes para esses povos, como também um lugar para se desenvolver
projetos indigenas que visam & afirmacéo étnica (BRAND, 2008). Com
essas consideragdes, podemos refletir sobre a importancia que o espago
escolar comeca a adquirir desde entdo. Os professores das escolas,
dentre outras coisas, ficaram imbuidos de promover a articulagdo nesses
espagos.

Em campo, muitas vezes ouvi que os professores sdo liderancgas
também, mas liderancas educacionais. E pelo trabalho que exercem, por
dentre outras coisas, eles deterem a missdo de “levar os dois
conhecimentos um ao lado do outro para as geragBes futuras. O
conhecimento tradicional e o conhecimento do Karai” (Professora Maria
em entrevista, 2016). Além dessa missao, os professores em algum nivel
também estabelecem dialogos entre as demandas da reserva frente a
relagdo com o estado brasileiro, no que diz respeito aos modos de
educacdo presente na comunidade, como me foi dito por Maria e Max,
ambos professores indigenas.

Sobre o lugar da escola nesse contexto, nas palavras de Brand:

Trata-se da concepgdo de escola como um lugar em que se vivencia essa
diversidade de perspectivas de futuro, ou a escola como “espacos de transito,
articulacéo e troca de conhecimentos, assim como espagos de incompreensoes e
de redefini¢oes” (p.50; 15). Nesse contexto de transi¢do, em que ao mesmo
tempo ainda buscam se “livrar” de uma escola repressora, enquadradora, mas ja
sendo crescentemente assumida pelas comunidades indigenas, através de seus
professores, percebe-se a relevancia dessa transformacdo da escola em espaco
polifénico, onde se cruzam expectativas e interesses multiplos e por vezes
contraditérios. A escola como instituigdo ndo indigena, porém, sendo assumida
pelas populacdes indigenas, apresenta condi¢cbes que favorecem a sua
constituicdo como espaco de transito, troca e articulagcdo de novas alternativas
em uma sociedade profundamente fragmentada em consequéncia do processo
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de confinamento a eles imposto e confrontando-se com inimeros desafios novos
(BRAND, 2008, p. 26).

Os integrantes do Br6 Mc’s cresceram nesse contexto e
frequentaram as escolas no momento de sua ressignificagdo. A
possibilidade de se pensar trocas e articulagbes musicais, como vém
fazendo os Brdé Mc’s, foi dentre outros fatores impulsionada por
motivacOes que esses sujeitos receberam nas escolas que estudaram, de
alguns professores e colegas de classe. Veremos mais adiante, nos
trabalhos musicais desses indigenas e em suas falas recorrentes,
argumentos que corroboram com o que foi explicitado acima pelo autor.
E possivel encontrar no discurso dos jovens integrantes do Brd Mc’'s
certa reverberacdo dos discursos proferidos nas escolas pelos
professores. As novas préaticas de ensino escolar visam articular o saber
tradicional e o saber do ndo indigena de maneira conjunta. Entretanto,
como veremos adiante, articular esses dois conhecimentos por parte dos
Bro tém como objetivo ndo uma mistura fusional desses dois modos de
vida, mas da producéo de diferencas ao fazer uso delas (KELLY, 2016),
0 que aciona maneiras convencionais dos Guarani Kaiowa de
manejarem o mundo que habitam. Ao utilizarem préticas, saberes e
objetos ndo indigenas, eles as manejam aos seus modos e de maneira a
fortalecer e legitimar suas perspectivas enquanto indigenas.

**k*x

A partir desses primeiros encontros na escola, os Brd6 Mc’s
seguiram com informac@es técnicas sobre o rap atraves de uma oficina
realizada na aldeia de Jaguapiru, na escola Tengatui. O encontro dos
mc’s com Higor Lobo (estudante de Geografia que posteriormente
passou a ser o produtor e Dj do grupo; ver introducdo) aconteceu na
escola Tengatui no Dia do Indio. Esse encontro desdobrou-se na
iniciativa de montar uma oficina de hip-hop na escola, que seria
ministrada por Lobo® com Danilo Capilé®-. Esse projeto foi em
parceria com o ponto de cultura da IDAC (Instituto para o
Desenvolvimento da Arte e da Cultura), vinculado com a Universidade

34 Nessa época, Higor Lobo fazia seu mestrado em Geografia pela UFGD, sua dissertagdo foi
defendida no ano de 2014 com o titulo: Trajetérias individuais e processos coletivos do Rap
Indigena: Territérios e Territorialidades do grupo Brd Mc’s.

* Danilo Capilé faz parte dos artistas do movimento Hip-Hop da cidade de Dourados. Além
disso, Capilé ministrou aulas de breakdance na reserva de Dourados por um tempo e fez
parte do inicio do grupo Bré Mc’s na funcéo de DJ em algumas apresentagdes do grupo.
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Federal da Grande Dourados (UFGD). Lobo ficou responsavel por
ministrar a oficina de Mc (mestre de ceriménia) e Danilo ministrava as
oficinas de break dance (a danca do hip-hop). E importante ressaltar que
muito do conhecimento técnico das rimas no rap, os integrantes do
grupo aprenderam quando Lobo e Capilé ministraram a oficina.

De acordo com Capilé, os alunos das oficinas ja tinham contato
com o hip-hop; até mesmo uma professora ja havia mencionado antes
mesmo deles iniciarem as oficinas que havia um aluno da escola
Tengatui que fazia rap. Segundo Capilé, ela se referia ao Bruno. Foi
nessa oficina que os integrantes do Bré Mc’s, antes mesmo de formarem
0 grupo, aprenderam e aprimoraram suas habilidades como mc’s. Em
conjunto com eles, o grupo indigena de rap Jovens Conscientes®
também nascia ali. No cd demo feito logo apds essa oficina, com
producdo de Higor Lobo, a faixa Terra Vermelha teve a participacdo de
Sidney Aradjo (Sid), integrante do grupo Jovens Conscientes. De acordo
com Clemerson, essa letra foi escrita na época da oficina. O
conhecimento prévio acerca do hip hop por parte dos jovens indigenas
gue frequentavam as oficinas se deu em diversos niveis, mas o0 que 0s
integrantes dos Bré mc’s destacaram como sendo a principal via foi a
escuta do programa de radio Ritmos na Batida, de Naldo Rocha.

A dissertacdo de mestrado de Higor Lobo, elaborada no campo da
Geografia, e que dentre outras coisas escreveu sobre o rap dos Brdé Mc’s
e suas relacdes com o territorio, faz-nos refletir acerca dos processos
sociais vividos por latino-americanos e afrodescendentes em subdrbios
estadunidenses. Seus movimentos contestatdrios culminaram, dentre
outras coisas, no surgimento do movimento do Hip-Hop. Desde essa
época, entdo, como escreve Lobo, sobre os desdobramentos dessa
histéria e focalizando na retomada do discurso de ancestralidade
afrodescendente, ele avalia que esse movimento marca entdo a
identidade de negritude no género musical. Além desse levantamento
histoérico, Lobo sinaliza para os modos de uso do rap por parte dos mc’s

% 0 grupo Jovens Conscientes era formado por Sidney Aradjo, Janio e Che Jhon. Este grupo
chegou a gravar algumas musicas e videos, e logo ap6s se desfez. Dentre alguns dos motivos
que me foram mencionados por Sidney, a produtora do grupo cobrava pregos exorbitantes
pelo show dos Jovens Conscientes e ficava dificil conseguir lugares para que eles se
apresentassem pelo valor exigido; logo depois, a produtora abandonou o grupo. Com a falta
de um produtor, o grupo se desmanchou. Na minha primeira visita a reserva de Dourados,
pude conversar com Sidney, que me disse ter adquirido dividas para a producéo de videos e
gravagdes de musicas em estudios na cidade e devido ao fato de néo ter nenhum produtor
que os agenciasse, eles ndo estavam levando a carreira adiante. Sidney estava naquele
momento trabalhando como servente de pedreiro e disse que ainda compunha raps em
momentos de lazer junto dos amigos em sua casa.
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GK como tendo conexdes profundas tanto com o rap, mas também com
a cosmologia de seu povo, pois, nas palavras de Lobo:

Em grande medida, o discurso do hip-hop se faz a partir de uma busca
por uma identidade local, mas intrinsecamente ligada as raizes do passado,
buscando desvendar camadas de sua ancestralidade, compactadas por uma
“histdoria mal contada”, numa perspectiva ndo apenas de repassar conhecimento
de maneira descritiva, mas focando na contextualizacdo do sujeito e seus
referenciais histéricos. De maneira geral, os desdobramentos da cultura e da
apropriagdo do ritmo por parte do Brd Mc’s se aproximam em muito do viés da
ancestralidade, do retorno, ndo para a Africa, mas para seu Tekoha e sua
complementaridade com a terra, talvez como uma extensdo do proprio corpo
indigena tirada a forga no processo de expropriagdo ocorrido sistematicamente
no territério Guarani Kaiowa no estado do Mato Grosso do Sul(LOBO, 2014, p.
100).

Nesta passagem de Lobo, podemos notar que 0 uso do rap vem ao
encontro com as demandas particulares que os jovens mc’s detém ao
tratar de seus contextos histdricos de vida transformando-o para seus
espacos convencionais GK. Veremos adiante que expressar certa
pertenca a uma identidade especifica, a GK por meio do rap, é
transforma-lo em rap indigena, pois dentre outras coisas busca-se
consonancia e continuidade com suas ancestralidades indigenas.

Podemos ver que a partir dos encontros dessas oficinas é possivel
notar algumas ressonancias em suas bases discursivas constituidas a
partir de suas experiéncias nas escolas indigenas, no que se refere ao
porqué fazem a musica que fazem. O uso da nogfo de “cultura”
enquanto discurso para legitimar suas praticas é recorrente em ambos 0s
discursos (dos professores e dos mc’s) sobre a apropria¢do de elementos
tidos como externos aos seus. Devo lembrar ao leitor sobre como
estamos pensando 0 modo com que os indigenas aplicam o termo
“cultura” e cultura sem aspas (ja4 argumentadas no primeiro capitulo)
para falar de suas préticas e das apropriacdes que fazem de elementos
externos aos seus.

*k*k

APRENDENDO A FAZER RAP INDIGENA
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Figura 2: Kelvin apresenta 0 modo como compde suas rimas
(GUILHERME, Jacqueline C. 2016).

Nesse interim, nas conversas que tive com os integrantes do Brd
Mc’s, eles me diziam que quando tinham ddvidas acerca da elaboracdo
de suas letras de rap, reportavam-se ao Higor Lobo. Este, por sua vez,
auxiliava os mc’s dando dicas para a elaboragdo da rima, dizendo que
quando a palavra ndo se encaixa na letra, de forma a perder o sentido do
que se quer expressar ou perder o tempo da batida quando se entoa,
entdo que se procurasse outra palavra que encaixasse no tempo da
batida. Nota-se que a palavra que se usa deve ser pensada de maneira a
caber no texto que se canta, mas isto em consonancia com o tempo da
batida, pois esta juncdo é que forma a masica do rap e deve-se atentar a
coerencia do texto. Clemerson e Bruno quando querem dizer algo em
guarani e ndo sabem bem qual a palavra que expressa aquela ideia, eles
entdo recorrem ao seus pais para auxiliarem na busca da melhor palavra.
A elaboracdo do rap indigena entdo promove aos jovens indigenas mc’s
0 aprendizado e aprimoramento de suas préprias linguas, permitindo que
eles conhecam de seus familiares mais velhos diferentes palavras em
guarani que somam aos seus repertorios de rimas.

Foram alguns encontros que tive com Kelvin para conversarmos
sobre a forma como eles produziam as suas rimas. Aprendi com ele, em
uma de nossas conversas em sua casa, 0 modo como fazia suas novas
composicoes. Certo dia, ele me deu uma aula de como compor bases de
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rap no programa de computador Fruity Loops. Naquele momento,
Kelvin experienciava 0 manejo nesse programa. Ele tinha feito uma base
até entdo, mais ainda ndo a utilizara. No futuro, espera produzir as suas
préprias bases e grava-las nos préximos cds do grupo.

De acordo com Kelvin sobre as especificidades do rap, a palavra
rimada deve se encaixar no tempo da batida; a palavra deve ser recitada
de modo que ndo se perda o tempo do beat. “Geralmente, os raps vio
em 4/4” (KELVIN EM ENTREVISTA, 2016), quatro batidas por verso.
Quanto maior a quantidade de vocabularios/palavras no verso, maior a
dificuldade de manter o tempo, sincronia e a cadéncia do ritmo. Esse foi
um dos motivos pelos quais Bruno disse sentir mais dificuldades em
escrever suas rimas em portugués — precisa-se de ‘“mais palavras”
(BRUNO EM ENTREVISTA, 2016) e conectivos para dar sentido ao
gue se pretende dizer em um verso e uma rima em guarani. Muitas
vezes, uma palavra ja expressa 0 que ele quer dizer, facilitando que o
cantor permanecga no tempo da batida. Enquanto Kelvin me ensinava a
fazer rap, ele apresentou como escrevia suas letras. Em suas palavras:

Quando eu comeco a escrever, nds pensamos no final da frase né, ou
estrofe que a gente fala né. E dentro dessa estrofe a gente pensa o compasso da
musica (fez o som com a boca) Tu-Ta&-TuTuTu-T4. Entdo, eu geralmente
quando vou escrever as minhas frases tém que acabar no Ta. Por exemplo, a
gente pode comecar assim (estralando os dedos foi escrevendo e cantando): Ape
comeCAR ejapysakA Che riMA akomeCA emafiapoRA. Ta vendo? Sempre
termina no ta. E assim que comeco a escrever minhas rimas. Se vocé ndo
terminar no Ta voceé sai do tempo da masica. As vezes quando vou escrever eu
coloco um ponto para indicar onde que acaba né, onde termina em ta.[...]Ai
VOCE tem que ver como quer a rima, se vocé quer rimar seguida, tipo assim, com
a, Vocé tem que ver o que termina sempre com a. Por exemplo nessa rima que
fiz [...] Pord ja saiu um pouco da rima, mas da na mesma né, porque tem a né.
Acho que ndo tem importancia porque as outras ja rimam. Pord é como se fosse
0 complemento das outras rimas. Ai, vocé tem que procurar uma palavra que
rime com poréd. (KELVIN EM ENTREVISTA, 2016)

Nota-se que Kelvin nos apresenta sua maneira de compor rimas,
sendo elas pautadas na forma do género musical do rap. A partir de sua
compreensdo ritmica, ele elege palavras que, entre acentos mais
evidentes, as tonicas, e entre 0os acentos menos evidentes, as atonas,
elaborando as palavras em consonancia com a marcacéo ritmica da base
e produzindo a musicalidade de suas cancdes. Por sua vez, essa
engenharia é levada a cabo por Kelvin através da percepc¢do sonora que
ele recorda e tem de cabegca. Os quatro tempos do verso de Kelvin
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apresentou o ta incidindo com as tbnicas das palavras, enquanto as
atonas incidindo no tu. O “au-t4- tututu- zi” que Kelvin explicou neste
exemplo tento repassar e destacar abaixo de modo a utilizar a sua
didatica ao me ensinar e que fica mais ou menos assim:

APE- COME-CAR -  EJA-PY-SA-KA

TU-1 2-TA- TU—TU—TU-3-TA-4 _
CHE- RIMA A-KO-ME-CA — EMA-NA- PO-RA
TU-1 TA -2- TUTUTU-3 -TA-4

Destarte, Kelvin apresenta sua rima no ritmo quaternario do rap,
Verso por verso. Sao quatro tempos que comandam a estrutura do ritmo
de sua cancdo. A traducdo literal desta rima, Kelvin disse ser: Aqui
comeca, entdo escuta. Eu comeco a rimar, olhe bem. O modelo que
Bruno diz empregar para as composi¢des de suas rimas, assim como a
estrutura ritmica ressaltada por Kelvin, fazem parte desses elementos
consensuais compartilhados pela comunidade do rap. Recordamos que a
forma do rap foi aprendida através da oficina de hip-hop ministrada por
Higor Lobo e continuamente elaborada ao longo dessa parceria musical
(Bré Mc’s).

Marcelo Segreto (2015), apresentando as ideias de Taperman
acerca da existéncia intrinseca entre o canto do mc e a base ritmica
produzida pelo DJ, elabora o seguinte argumento, citando Taperman:

A primeira licdo que os rimadores experientes transmitem aos iniciantes,
seja de maneira informal, seja nas oficinas de MC trata do padrdo ritmico de
base sobre a qual serdo construidas as rimas, o “Bum-Clap”. A ideia é que a
escansao dos versos seja calcada na levada dos breakbeats (no geral tiradas de
discos de funk e soul) e construida com bumbo (“bum”) no primeiro e terceiro
tempos, a caixa (“clap”) no segundo e quarto tempos do compasso quaternario”.
(TAPERMAN apud SEGRETO, 2015).

Podemos refletir com isso os modos de educacdo musical e de
composi¢do no rap. Com efeito, se foi a primeira ndo sabemos, mas que
essa licdo foi passada para os jovens indigenas MC através de Higor
Lobo, certamente foi. O “Tu-ta-tututu-za” que Kelvin nos explicou é o
“bum”-Tu e 0 “clap”-Ta. Depois de citar Taperman, Segreto faz uma
observacéo importante:

A preocupacdo em explorar parametros de duragdo ao compor suas
letras j& € uma primeira investida musical do MC, de um lado as silabas do
verso vdo sendo emitidas de acordo com os ataques do acompanhamento
instrumental. De outro, o tamanho de cada verso também pode estar
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subordinado a conformacdo musical da base, de acordo com o andamento
escolhido e a periodicidade com que se repete o loop construido pelo DJ. Essas
questbes musicais, ainda que elementares, ajudam a estabilizar minimamente a
sonoridade do texto verbal, distanciando-o da fala(SEGRETO, 2015, p.65).

N&o apenas nessa passagem da fala do autor podemos observar
seu esforco em conferir o aspecto musical presente no rap, mas também
ao longo de todo seu trabalho. Segreto apresenta o rap enquanto um
género musical da musica popular e o lugar do MC e do DJ enquanto
cancioneiros nessa modalidade sonora. Ao fazer a articulagdo entre
distintas cancBes de diferentes géneros musicais pertencentes a
classificacdo de musica popular, ele aponta para os aspectos de
figurativizacdo, tematizacdo e passionalizacdo constituintes da musica
popular. E, por sua vez, em suas variages também presentes no rap.
Kelvin, desde o principio de sua elaboracdo das rimas, ja as faz
articulando elementos caracteristicos da poesia, no manejo de suas rimas
com as palavras e os artificios da musica, o plano ritmico da base
instrumental pensado no tempo quaternario. Nesse processo, a
articulacdo entre palavra, ritmo e musicalidade ndo é pensada de
maneira isolada, elas caminham juntas para a elaboragéo da cancéo.

De modo geral, os integrantes do grupo de rap indigena me
disseram que a énfase na silaba da Gltima palavra do verso ajuda a
manter o ritmo dentro do tempo da batida e serve muitas vezes de
gancho para o proximo verso. Assim como Kelvin, Bruno me disse 0
modo que ele constroi as suas rimas. A Ultima palavra de um verso deve
rimar com a Ultima palavra do proximo verso. Ele faz a rima atentando
para a énfase nas vogais ténicas ou atonas, de acordo com o tu-ta-tututu-
ta das silabas presentes das palavras finais de cada verso. Cito como
exemplo os versos da cancdo Tupd: “[..] Pra voCE ver, uns

NhandereKO. HeTA omaNO. Pra defenDER/...]”. As letras
maiusculas referem-se as tonicas das palavras utilizadas, de modo que as
minGsculas referem-se as atonas, assim como as palavras em negrito e
as sublinhadas sdo as rimas presentes nesses versos. Nota-se, em ambos
os exemplos de rimas aqui citadas, de fato, as vogais eeo, estdo
presentes nas tonicas, ou seja, nhas acentuacdes mais fortes das palavras
que compdem suas rimas. E as tbnicas de cada verso somam-se quatro,
de certo, incidindo nos acentos ritmicos da base instrumental, do modo

como Kelvin havia dito anteriormente.
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Em conversas com Daniela Muniz, companheira de Higor Lobo,
gue também tem participa¢fes em diversas musicas dos Brd Mc’s, disse
ter sido ela quem ensinou esse modo de compor rimas para 0s rapazes,
para auxilia-los na elaboracdo de suas cangdes de rap. De acordo com
Muniz, eles foram transformando essa estrutura de composi¢do e
desenvolvendo aos seus modos 0 uso dessa técnica quando elaboravam
rimas em guarani. Pois bem, em uma pequena busca na internet®’ pode-
se encontrar uma série de videos e sites de jovens mc’s tematizando
sobre 0 modo de se fazer rap, os modos de elaboracdo de rima, o estudo
ritmico das bases e assim por diante. De certo, essas consideragdes
apontam para determinados elementos consensuais entre 0s executantes
desse género musical, elementos constitutivos da estrutura
composicional do rap e que nos fala, sobretudo, da competéncia que um
executante desse género precisa deter e isso, claro, através da pratica em
se elaborar rap que suas habilidades serdo desenvolvidas.

Nota-se que, por meio da composi¢do musical, ha um via de méo
dupla. Ao passo que Higor os ensina 0s modos de se escrever as rimas
em portugués e no tempo especifico do rap, as referéncias GK, no que
diz respeito as palavras a serem utilizadas advém da transmissdo e
aprendizado conferidos por seus parentes. Isso 0s possibilita aprender
novas palavras em guarani, palavras que aumentam seus repertérios
linguisticos e, consequentemente, seus repertorios de rimas. A palavra
para os GK ocupa dimensdes além daquelas literais. Os jovens mc’s ndo
s6 aprendem mais uma palavra para compor o quadro de rimas de seus
repertdrios, mas também aprendem a histéria de seu povo por meio do
uso delas. Assim como atentam em articular essas palavras, o sentido
gue elas portam, de acordo com as questdes especificas da reserva, em
contextos especificos de uso. Peco que o leitor guarde essas
consideracgdes, pois veremos adiante [no capitulo 5] como determinados
versos do guaxiré sdo utilizados nas composicGes das cangdes dos Brod
Mc’s e como esses versos serdo articulados no que diz respeito ao
contetido que as cangdes versam. Ademais, o que ficou evidente aqui é

57 Alguns dos sites mencionados que tematizam o fazer musical no rap pode ser encontrados
em:<https://www.academiamusical.com.pt/tutoriais/diagrama-de-flows-uma-ajuda-na-
escrita-do-rap/>. (Acesso em: jan. 2017)

<https://www.youtube.com/watch?v=bySkDJiTn78&index=2&list=RDiBFrZsn9h-Y>. (Acesso
em: jan. 2017)

<http://rapbrasil.forum-livre.com/t2-rap-metrica-e-flow> (Acesso em: jan. 2017)

<http://pt.wikihow.com/Fazer-Rap-e-Ser-um-Bom-MC> (Acesso em: jan. 2017)



https://www.academiamusical.com.pt/tutoriais/diagrama-de-flows-uma-ajuda-na-escrita-do-rap/
https://www.academiamusical.com.pt/tutoriais/diagrama-de-flows-uma-ajuda-na-escrita-do-rap/
https://www.youtube.com/watch?v=bySkDJiTn78&index=2&list=RDiBFrZsn9h-Y
http://rapbrasil.forum-livre.com/t2-rap-metrica-e-flow
http://pt.wikihow.com/Fazer-Rap-e-Ser-um-Bom-MC
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gue o processo de elaboracdo de suas cancgdes passa por ambas as vias
de conhecimento, as especificidades do rap, aprendidas com Higor
Lobo, e as especificidades da palavra e do canto GK, aprendidas com
seus parentes.

Como disse na introducéo desse trabalho, durante todo o més de
fevereiro e margo os jovens do Bré Mc's e suas familias estavam
ocupados com a gravacdo da minissérie Guateka. Pelo fato de estarem
bastante ocupados, conversamos pouco no periodo das gravacgdes; as
nossas conversas foram se dando nos dias de folga e depois quando
encerraram as gravacoes.

Naquele momento do més de fevereiro, chovia bastante na regido
de Dourados e na reserva indigena, onde ficava quase impossivel de
transitar. Parece um habito suspender as atividades por conta da chuva.
Seja porque as estradas de terra ficavam quase completamente alagadas,
0 que dificultava a circulagdo das pessoas, fazendo com que muitos se
recolhessem em suas casas, impossibilitados de sair. Ou seja, por outro
motivo dos quais desconheco. O fato é que as gravacdes também eram
interditadas pelo fendbmeno da chuva. Em um desses dias, enquanto
Gisele, Nestor e seus filhos mais velhos se recolhiam nos aposentos para
descansar, eu esperava no quarto das irmds mais novas aquela chuva
torrencial cessar, distraindo-me com elas entre brincadeiras de massinha
de modelar e cadernos de desenho. Ali, naquele momento, o tempo
levava por um instante toda aquela avalanche de estranhamentos por
estar em um lugar totalmente diferente e novo para mim.

A chuva nédo era de todo o mal. Ela refrescava o dia, trazendo
uma trégua na intensidade de calor que faz nessa época do ano naquela
regido. Quando a chuva cessou, fui até a casa de Bruno e Jade para
conversarmos um pouco. Na varanda da casa de Bruno, enquanto Jade
aproveitava a folga das gravacdes para lavar as roupas da familia e
colocar as coisas da casa em dia, Bruno escutava o som do rapper
Emicida. Ele logo veio ao meu encontro e, puxando duas cadeiras para a
varanda, serviu-me um tereré.** Comegamos nosso papo sobre aquele
rap que ele ouvia. Dizia-me ele que atualmente tém escutado mais 0s
raps internacionais; exemplificou com o Tupac, Notorius B.l.G e
emendou que, jA que o rap vem do estrangeiro, ele buscava as
referéncias no som desses artistas € que muito aprendia ao escuta-los.
Sobre as referéncias que esses artistas exercem para suas composicaes,
nos contou:

*®Composto de ervas (mate) servido com agua gelada.
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Quando eu escuto uma musica do Tupac, a levada do cara é bem massa
é bem ligeira. Eu falo: se o cara consegue, eu também consigo — ndo em
portugués, porque o portugués tem que colocar isso tem que combinar com isso,
aquilo. Ai eu falo se ele consegue em inglés eu consigo em guarani, entendeu?
Assim, admiro o trampo, a voz do cara, e a levada do jeito que ele escreve.
Imitar ele eu ndo imito ndo. Eu falo se o cara consegue fazer uma parada assim,
porque que em guarani também nao vai ter, entendeu? E é nisso que eu vou
fazendo entendeu? Se o cara faz um estilo préprio de cantar, o guarani também
tem que ter um estilo proprio de cantar, entendeu? Isso que eu falo, é uma outra
parada entendeu? O Tupac é Unico, né? E os Bré Mc’s também. Tem que ser
assim tem que ter uma identidade propria assim que eu penso entendeu. [...] O
que me fez querer cantar ligeirdo assim foi a base do Changes do Tupac [...] Ai
eu fui tentando, tentando e deu certo. Ai eu terminei de escrever a letra, cantei
na base e falei eita! Ai fui cantando na base lenta e nos beats ligeiros, eu falei:
Deu certo! Em qualquer base a letra dava certo, seja na lenta, seja na ligeira
(BRUNO EM CONVERSA, 2016).

Sobre a composi¢do em portugués de suas letras, a0 mesmo
tempo em que ele dizia que escrever a letra em portugués e guarani era
trabalhoso, uma complementava a outra. Quando ndo encontrava uma
palavra em guarani para dizer o que ele gostaria, escrevia em portugués
e vice-versa. O conteido acerca do tema versado na musica acontece de
maneira fluida. De acordo com Bruno, ndo ha separacdo entre o que se
diz em guarani e o que se diz em portugués. Ndo é uma traducéo literal
de um para o outro. Como exemplo, ele citou a masica Eju
Orendive.**Nesta musica, o que é falado em guarani tem continuidade
com o que se é falado em portugués, ndo sendo uma traducédo de versos
em guarani para o portugués e vice-versa. Ainda contou ser trabalhoso
escrever em portugués e mais dificil também de elaborar as rimas,
porgue o portugués exige que se cologuem palavras que operam como
conectivos para estabelecer relagdes de sentido na frase, entre uma
palavra e outra. De acordo com ele, no guarani ndo é assim, aquela
palavra ja fala tudo o que ele quer dizer.

As primeiras composicOes de Bruno e Clemerson foram feitas em
portugués e guarani e, em seguida, quando firmaram o grupo do Brd
Mc’s junto com Kelvin e Charles, as letras continuaram sendo feitas em
portugués e guarani, de modo que gravaram o cd demo nesse formato.
Segundo Bruno, desde o inicio, a intencdo era compor “as letras nas

% Essa cangdo est4 disponivel para audicfo tanto no cd demo gravado em 2009 Brd Mc’s (e
que também contém outras musicas que o guarani e portugués sao utilizados nas rimas),
como também esta disponivel no site: https://www.youtube.com/watch?v=0LbhGYfDmQg
(Acesso em: 11 set. 2016).



https://www.youtube.com/watch?v=oLbhGYfDmQg
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duas linguas”. Entretanto, nesse segundo momento do campo, eles
estavam em processo de reelaboracdo de algumas letras e compondo
outras novas, de maneira que todas elas agora séo escritas em guarani e
serdo gravadas no cd que estdo para langar. Por conta desse fato, muito
de nossas conversas permeavam 0S processos de suas composicoes.

Quando perguntava para 0s integrantes o porqué dessa mudanca e
de quem havia partido tal iniciativa, eles me diziam que tinha sido o
Bruno quem havia sugerido. Segundo Bruno isto ajudaria a manter a
lingua tradicional, as dancas e as rezas. As geracdes futuras poderiam
entdo enxergar em seus trabalhos um lugar para se aprender a lingua
guarani. E mais, sendo também, um modo de aprender sobre suas
histérias e de valorizd-las, uma vez que esses jovens veriam “como 0s
Brd6 Mc’s conseguiram ir longe. E s6 conseguindo por cantar em
guarani” (BRUNO, NOTAS DE CAMPO, 2016). Sem deixar a cultura
indigena de lado e mostrando ser possivel se relacionar com a sociedade
dos Karali, fazer uso de suas praticas, objetos e ideias, ou mesmo de
outros géneros musicais que ndo os seus. Isso tudo, falavam eles: “sem
deixar de ser indio, sem abandonar suas raizes” (BRUNO, NOTAS DE
CAMPO, 2016).

Bruno me dizia que o guarani € mais bonito que o portugués e
gue se os karai (0s ndo indigenas) escutam os rap e outras cangdes em
inglés, por que entdo ndo escutariam em guarani? Por vezes, ele
argumentava que o rap em guarani fard com que as pessoas que ndo
falam sua lingua fiquem curiosas para saber o que eles estdo dizendo, e,
pensando nhisso, no encarte do cd terdo as letras das musicas em guarani
e em portugués. Segundo ele, tanto os indigenas quanto os karai
poderdo aprender a lingua por meio de seus trabalhos musicais. Bruno
poderia elencar diversos outros fatores para explicar essa iniciativa, mas
o fato dele atribuir importancia a conhecer a lingua guarani revela a
importancia e o zelo que tem para eles (integrantes do rap indigena) dar
destaque e continuidade & lingua materna. Falar sua lingua, nesse
contexto indigena, é afirmar seu pertencimento e sua identidade
enquanto GK, além de estabelecer a distingdo entre eles e a sociedade
envolvente.

Por outro lado, quando conversei com Higor Lobo, o produtor do
grupo, disse-me que essa iniciativa havia partido dele. Isso porque, em
sua compreensdo, os integrantes do grupo tém maior familiaridade com
a lingua materna para escreverem suas rimas. Afirmou, sobretudo, ser
muito mais por uma questdo técnica, de desempenho em relacdo ao
género musical em uso. As rimas em guarani ficavam mais bem
enquadradas no tempo da batida do que as feitas em portugués. Lobo
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comentou que de inicio encontrou resisténcia por parte de alguns dos
integrantes do grupo, mas que depois eles acataram a sugestao.

De todo modo, a maneira como 0s rapazes interpretaram essa
mudanca e 0 que nos disseram a esse respeito parece ser significado de
forma a encontrar respaldo naquilo que eles pretendem com o rap: “além
de contar sobre suas realidades”, também ser um modo de voltar-Se para
algumas especificidades que eles enxergam como necessarias para a
comunidade, como a valorizacdo da lingua. Todavia, a resisténcia por
parte de alguns dos integrantes para essa mudanca possibilita-nos a
reflexdo do quanto a rima em portugués explicita o desejo em
comunicar-se com o karai de modo direto e, talvez, a vontade de
aprender e aprimorar o proprio estilo de rimas feitas em portugués e em
guarani.

Como foi dito acima por Lobo, parece haver uma exigéncia por
parte dele acerca das competéncias a serem atingidas que provém da
prépria caracteristica desse género musical. Sejam elas em relagdo a
estética, forma, padrdo e conteido de suas musicas e que os integrantes
indigenas do grupo aspiram atingir. De acordo com Guerrero (2012), o
gue permite a identificacdo de um género musical esta relacionado nédo
sO com as questdes propriamente musicais, mas também com a
correspondéncia da escuta de tal obra. Isso, por sua vez, aciona questdes
mais amplas acerca da recep¢do da mdusica e implica nas nogdes de
expectativa e competéncia por parte dos ouvintes. Sobre a expectativa,
Guerrero argumenta que esta envolve as significagdes que os ouvintes
elaboram, ao passo que supde certa competéncia por parte dos
executantes. A competéncia tem a haver, de acordo com a autora, com
certos dominios de regras até entdo estabelecidas por um grupo social
determinado. Em nosso caso, a comunidade do rap, entre seus
executantes e ouvintes.

Com essas consideracdes, podemos refletir que a iniciativa de
Lobo em sugerir que o rap dos Brd Mc’s seja elaborado na lingua
materna atende ndo s6 as especificidades técnicas, que apontam para
uma competéncia desses mc’s ao fazer uso da estética do rap e para que
sua identificacdo seja apreendida nesse formato. Mas, ao que tudo
indica, tem a ver também com a intencionalidade de que a recepgao de
suas cangdes assuma explicitamente certas caracteristicas “indigenas”
para o rap. Nascimento (2013) atentou para a pluralidade existente nas
praticas comunicativas das letras dos Brdé Mc’s. O autor avalia a relacdo
da lingua hegemoénica, lingua colonizante (neste caso, 0 portugués) e a
maneira como esse rap opera no sentido contra-hegemdnico dela,
construida a partir dessas mesclas entre a lingua nativa e a lingua
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portuguesa. Segundo o autor, esse feito revela a producdo de uma
pratica comunicativa descolonizante. O autor sinaliza para as possiveis
bases epistemoldgicas que as praticas linguisticas elaboradas em mais de
uma lingua fornecem para o estudo da linguagem. Suas analises ficam
concentradas no &mbito mais especifico da educagdo linguistica em
contextos sociolinguisticamente particulares, como o dos Guarani
Kaiowa. Nota-se, portanto, que a performatividade do uso de uma
determinada lingua néo se reduz ao plano semantico. Aqui a escolha de
uma lingua e ndo de outra tem um sentido politico.

Dessa forma, os Bré Mc’s visam entdo que sua recepgdo seja
feita nesses termos e atendendo a escuta tanto da comunidade do rap
(atendendo as competéncias identificadas por essa comunidade enquanto
pertencentes a esse género musical), como também ampliando sua
escuta para os demais indigenas falantes da lingua guarani e legitimando
essa musica enquanto GK.

O mergulho na elaboragdo das rimas apenas na lingua materna
tem contribuido ainda mais para a busca de referéncias nos modos
tradicionais de artes vocais, assim como para o conhecimento de demais
palavras guarani que somam aos seus repertdrios de palavras para a
composicdo de rimas. Nas conversas com Charlie, ele me disse que
utilizou para compor novas cangdes palavras antigas, provindas de um
livro de cantos tradicionais guarani/kaiowa que sua mée tinha. Esse fato
nos permite refletir que a busca para compor rimas na lingua materna
também propicia o aprendizado da mesma e mais por diferentes vias.
Além disso, também revela uma busca pela ampliacdo do repertério de
palavras guarani para as rimas. Ndo que eles ndo fizessem antes
insercdes de versos ou palavras a partir do canto guarani e kaiowa em
suas musicas, muito porque ja faziam, como nos contou Bruno. Mas
parece que escrever a cangdo toda em guarani tem intensificado a busca
pelo conhecimento da lingua materna, propiciando o refinamento e o
manejo com essas palavras e seus sentidos nas cangdes.

Nas conversas com Charlie, ele me dizia que uma palavra em
guarani, dentre outras caracteristicas, pode conter varios significados e
gue em muitas das suas composicOes havia repeticGes de palavras, mas
gue o sentido delas mudava. As repetigdes de tais palavras produzem
sim as sonoridades de um verso para o outro. Mas, sobretudo, conferem
novos significados, ou continuidades de sentido para 0s versos
seguintes, assim como ele disse existir mudangas, muitas vezes sutis, de
significados. Charlie nos disse escrever frase por frase e depois montar
suas rimas.
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Assim, como exemplo, apresentou uma letra que ele estava
elaborando, ao passo que ia fazendo a traducdo do guarani para o
portugués para mim. Para maior facilidade de compreensdo, marcamos
em negrito as palavras identicamente repetidas, subsequentemente
escritas em vermelho as palavras distintas adicionadas nos versos
seguintes e que também dao continuidade a letra. E, por fim, em
sublinhado algumas palavras aqui utilizadas em articulagdo com seus
sentidos na cosmologia Guarani Kaiowa.

Abaixo, apresento a letra que Charlie vinha elaborando; ndo tinha
titulo até entdo e ndo esta finalizada. Entretanto, de acordo com ele, essa
letra pode vir a ser uma estrofe de uma cangéo para o proximo cd.

Mbaepa arecha lvaia arecha/ O que eu vi eu vou falar, eu ja vi coisas
ruins

Pechawere amafia/ Ainda eu olho

Amana ko tenénde/ eu sigo em frente

Tapykueri na maii’ai/ Eu ndo olho para tras (para essas coisas que
aconteceram)

Amafa ko tendnde/ Eu sigo em fiente (“ou seria também caminhando
em frente” Charlie)

Mombyrygui Arecha/De longe avistei (“Ou seria de longe eu vi, de
longe eu olhei, entendeu?” Charlie)

Arecha Teko Poréd/ Avisteiuma vida boa

Umi Hente Oipotalwaiajoupe/Aquelas pessoas querem coisas ruins
para as outras (As pessoas SO querem coisas ruins para as outras)
as outras pessoas sejam felizes juntas

Oipotala joupeojery cosa wai/ Querem que sé acontecam coisas ruins
para as outras (Composic¢éo Charlie em conversa, 2016).
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Figuré 3: Charlie apresenta sua composicao GILHERME,
Jacqueline C. 2016)

Interessante notar que ndo so repetem-se palavras, como também
repetem-se versos. Com isso, podemos observar um modo de escrita que
enfatiza a repeticdo e, por consequéncia, também confere ritmo e
sonoridade ao seu poema, uma vez que a repeticdo de vogais nas
palavras que formam as rimas e produzem sonoridades particulares.
Essas repeticbes também contribuem para a construcdo do contetido que
se visa expressar.

Fazendo uma analise do modo como compde Charlie e
transpondo em analise dos artificios de linguagens utilizada por ele
observo o uso de modalidades um tanto distintas dos demais integrantes
no que diz respeito a forma de construir suas letras de rap. Dentre as
modalidades empregadas como artificios de linguagens, identificamos
na letra de Charlie a presenca de algumas delas, nas quais se referem a:
Anéfora, Diacope e Anadiplose®. De acordo com a norma do portugués,
Anéfora é a repeticdo de uma ou mais palavras no inicio de frases ou
oracdes. Diacope é a repeticdo de um conjunto de palavras, ou de uma
palavra, mas uma das repeti¢cdes possui uma caracteristica que serve
para definir algo. E Anadiplose é quando uma palavra, ou 0 conjunto

“° Disponivel em:
https://pt.wikibooks.org/wiki/Portugu%C3%AAs/Figuras_Lingu%C3%ADsticas/Repeti%C3
Y%AT%C3%A30 (Acesso em: jan. 2017).



https://pt.wikibooks.org/wiki/Portugu%C3%AAs/Figuras_Lingu%C3%ADsticas/Repeti%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikibooks.org/wiki/Portugu%C3%AAs/Figuras_Lingu%C3%ADsticas/Repeti%C3%A7%C3%A3o
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delas, no final de uma oragdo ou de uma frase é repetida no inicio da
frase ou oracdo subsequente.

No que se refere as anaforas, na letra de Charlie estdo nos
seguintes versos: “Amanda ko tenénde”repetido duas vezes, e adiante
“Umi Hente”. No que se refere as diacopes, trata-se do verso:
“Mbaepaarecha Ivaia arecha” e adiante: Tendnde ko aguata. Amana
ko tendnde. E por fim, a anadiplose de sua letra: “Mombyrygui Arecha.
ArechaTeko Pord”. O posicionamento das palavras repetidas, em todas
as modalidades que Charlie apresentou, é o que permite com gue outras
palavras sejam utilizadas e que proporcionem as diferencas capazes de
dar continuidade e sentido para o contetdo que ele visa transmitir.

Lembrando ainda que Charlie utiliza inclusive palavras com o
mesmo radical, essa repeticdo também gera ritmo e sonoridade para seu
poema, como por exemplo: Oipota: Querem,Daipota: ndo querem,
Oipotala: s6 querem que. Certo, que a estrutura linguistica do guarani
tem como caracteristica a aglutinacdo (unir palavras — ou partes delas —
a outras, de maneira a formar um todo significativo) de palavras e que,
por sua vez, produzem sentidos particulares e distintos. Entretanto,
Charlie poderia optar por escrever de outra maneira que nao gerasse tais
repeticdes, como escrevem os demais integrantes indigenas do grupo.

Outra consideracdo importante para a letra de Charlie reside no
conteldo aqui abordado. Como vimos e como veremos adiante, as rimas
desses artistas tendem ora ou outra apresentar a ideia de acdo, de
deslocamento — andar, trilhar um caminho, ir em frente, sempre com a
esperanga de chegar até um lugar onde se viva melhor e feliz. Na letra
de Charlie, além de tematizar o caminho que percorre na vida, ele ainda
sinaliza para que, mesmo tendo visto coisas ruins, ele segue caminhando
sem olhar para tr&s, e caminhando adiante, diz: “Arecha Teko Pord/
Avistei uma vida boa”.

Adiante escrevo algumas articulacdes possiveis que o tema desta
musica de Charlei enseja em relagdo a mitologia Guarani. Isto, porque
entendo que muitas vezes mesmo que nao explicitado diretamente hd em
suas formas de composicdo muito da cosmologia Nandéva e Kaiowa.
Tendo em mente as descrigdes mitoldgicas dos Guarani com quem
conviveu Pierre Clastres (1990) e compreendendo que essas
consideragdes ndo podem ser generalizadas para todos os povos falantes
do guarani, entendemos haver semelhancas tematicas entre alguns mitos
correntes entre outros povos Guarani, como descreveu Clastres, e 0s
mitos Guarani Kaiowa que se revelam nas musicas dos Bré Mc’s. Lendo
as interpretacfes do autor acerca das narrativas miticas dos falantes de
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lingua guarani, na sessdao IV Fim da ldade de Ouro: O diltvio, nas
palavras do autor:

O fim da primeira terra é a disjuncdo do humano e do divino, a ruptura
de sua boa vizinhanga, a explosdo do Um, que, dividido, reparte-se desde entéo,
de um lado e de outro, em uma fronteira além da qual permanecem os deuses.
Imagem simbolica da separagdo, ao mesmo tempo obstéaculo real do retorno em
direcdo ao ndo-separado: a grande &gua, 0 mar, cujas margens opostas obrigam
doravante de um lado a Terra Sem Mal, morada divina da vida eterna, e de
outro a terra feia, morada terrestre demais dos que ainda se querem eleitos. No
admago de seu coragdo, o sentimento doloroso da perda toma o lugar da
serenidade refrescante de outrora. O imediatismo experimentado do bem-viver é
substituido pela nostalgia e pela esperanga. O fim da primeira terra é a certiddo
de nascimento da humanidade. (CLASTRES, 1990, p. 46).

Como vemos, ja ha na narrativa mitica desses povos a existéncia
de uma busca por uma terra perfeita, um lugar de bem-viver e, na
auséncia do pleno bem-viver, ocupam-se desse lugar a nostalgia e a
esperanca. E Clastres ainda reitera:

A esse discurso mitico articula-se com precisdo a palavra profética dos
Karai de antigamente, quando conclamavam os indios para que abandonassem
tudo, saindo em busca da Terra Sem Mal, para tornarem-se semelhantes aos
deuses ** (CLASTRES, 1990, p. 47).

Posto assim, ndo seria possivel bem isto o que a letra de Charlie
tem tematizado? A continua caminhada, mesmo com as coisas ruins do
caminho? E ainda, la na frente, avistando a Teko porad — a bela vida, a
vida perfeita e complementando diz: “Upea Aipdta Upecha
Aikose/Essas coisas boas vou querer, assim eu quero ser”. Lemos: as
coisas boas da bela vida eu vou querer, pois elas nos tornam pessoas
boas, e assim eu quero ser bom, perfeito, como os Deuses.

A passagem seguinte também é bastante interessante. Recordando
0 que Chamorro identifica nas palavras oréva e fidéva enquanto dois
principios inclusivos que operam distintamente, enquanto oréva inclui
apenas 0 seu povo e exclui os demais, fidéva inclui o seu povo e 0s
demais (CHAMORRO, 1998).

Pois bem, quando Charlie nos diz: “lvaia dai potai, chewe Ha
nem deve/Coisas ruins eu ndo quero, nem para mim nem para vocé”, 0

O termo Karai aqui se refere ao lider espiritual desse povo, esse termo é utilizado entre os
Mbya, de modo que seu analogo entre os Nandéva e Kaiowa sdo chamados Nanderu ou
Cacique e o termo Karali referindo-se ao ndo-indigena.
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radical dev da palavra indica que o “vocé” utilizado por Charlie pode se
referir de maneira ampla a todas as pessoas, tanto indigenas como néo
indigenas. Assim, adiante ele diz que “aquelas pessoas” além de
desejarem que eles ndo vivam felizes e juntos tenham belas vidas, ainda
praticam maldades para com eles, tudo nos indica que “aquelas pessoas”
— e levando em consideracdo o contexto atual que Charlie escreve —
remete aos ndo indigenas que ameacam e praticam violéncias contra
esses povos em Mato Grosso do Sul. Nota-se aqui a presenca de
elementos constitutivos da pessoa guarani kaiowa presentes na letra.

E claro que interpretamos essa articulacdo tendo em mente a
ideia de atualidade, no sentido proposto por Seligmann, do mito guarani
da Terra Sem Mal. Se a caminhada refere a chegada até a terra sem mal,
continuar caminhando é a premissa para se chegar a um lugar de bem
viver. Charlie apresenta em sua letra os elementos dessa narrativa
mitica, interpretando-a em seu contexto de vida atual. Ainda devemos
lembrar do que Combés e Villar, alertando-nos acerca do mito da Terra
Sem Mal, recorda Lévi-Strauss acerca do mito pensado pelo préprio
mito e, complementando, diz que o informante é também um informado
(COMBES e VILLAR, 2013). Se Charlie reproduz em algum nivel uma
atualizacdo de alguns elementos do mito da Terra Sem Mal, isso pode,
sem davida, suscitar inimeras reflexdes, como a escolha desse tema a
fim de afirmar sua identidade étnica, se assim podemos dizer.

Com essas consideracdes, nota-se, portanto, que ha caracteristicas
distintas para se pensar a elaboragdo de ritmos, musicalidades na
elaboracdo das rimas (leia-se: cangdo) e o conteldo que se visa
expressar. O manejo estético de cada mc confere maltiplos modos de se
fazer rap indigena. Essa pluralidade, por sua vez, confere diversidade
para seus trabalhos musicais.

***%

Se por um lado a forma do rap é o modo eleito para elaborar suas
masicas, por outro, 0s temas que os integrantes discorrem se aproximam
dos fatos vividos por eles e pelos sujeitos indigenas da RID e dos
demais indigenas em Mato Grosso do Sul. Os elementos que compdem
suas cangfes ndo provém apenas de artistas do meio do rap, mas
também, de outros indigenas que tiveram importancia na luta por seus
direitos de vida. Ainda na explicacdo de suas referéncias, Bruno e
Clemerson nos disseram que o rap nacional tem muitas vertentes e, que
com algumas delas eles ndo se identificam.
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Os raps de ‘ostentagdo’, como mencionado por eles, por
exemplo, ndo lhes dizem nada, ndo faz sentido escuta-los e nem os
inspiram, pois ndo condizem com a realidade em que vivem. Ambos
disseram que ndo teria nada a ver com eles cantar sobre “ter uma vida
de luxo e esbanjar com as mulheres por ai”. De acordo com 0s rapazes
do Bré Mc’s, o rap para eles, dentre outras coisas, tem a finalidade de
denunciar e protestar sobre as condigdes pelos quais sdo submetidos 0s
GK a viverem, em confinamentos, em reservas.

Os grupos de rap que eles escutam atendem a qualidades que
dialogam com suas experiéncias de vida. Sdo grupos que, de acordo com
eles, fornecem materiais reflexivos para pensarem determinadas
situacGes tematizadas nas letras de rap e que, servindo-lhes de referéncia
para a elaboracéo de suas cangdes, produzem em si mesmos a reflexdo
do que acontece na vida dos indigenas em reservas, refletindo e
expondo, aos seus modos, a experiéncia cotidiana em suas comunidades.
No ambito nacional, artistas como Emicida, Rashid, Dexter, Mv Bill,
Inquérito, Gog, Faccdo Central, Racionais Mc’s, dentre outros, foram
fortemente citados entre os rapazes do Brd6 Mc’s como as referéncias
provenientes do rap nacional que eles escutam e se identificam. Se
recordarmos o que foi descrito sobre o género do Rap, muitos dos
artistas aqui citados tém suas musicas classificadas enquanto género do
rap gangsta (TAPERMAN, 2015). No entanto, embora suas referéncias
musicais sejam fortemente destacadas enquanto modalidade do gangsta
rap, em contrapartida, os integrantes do Br6 Mc’s ndo consideram que o
rap indigena que eles fazem se enquadre nessa modalidade.

Neste sentido, os Brd Mc’s enfatizam que se aproximam dos raps
gue ddo elementos para tratar da realidade dura de um determinado
grupo. Mais precisamente, os integrantes do Br6 Mc’s remetem a temas
como discriminacdo, violéncia, os efeitos nocivos do uso de drogas, 0
descaso do Estado em relacéo as populacGes menos favorecidas e assim
por diante. Essas sdo questdes também vivenciadas por eles em seus
cotidianos e, por isso, esses temas sdo abordados em suas letras,
justamente, por fazerem sentido em seus contextos de vida.

O conhecimento de outros grupos de rap também tem lugar de
importancia para as suas composi¢des. O Sabotage é uma grande
referéncia para eles. De acordo com Kelvin, foi Sabotage quem abriu
um caminho para eles junto ao rap e a sua histdria de vida ilustra a
situacdo que enfrentam os povos marginalizados. O assassinato de
Sabotage, de acordo com Kelvin, ndo calou o rap, muito pelo contrério,
pois muitos artistas seguem inspirados por suas musicas e, refletindo
sobre as questdes que os Guarani e Kaiowa enfrentam atualmente, ele
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atribui ao rap seu valor, em se tratar de um género musical que visa
problematizar os estigmas entre 0s sujeitos gque ocupam a margem
dessas sociedades. Por isso, ele diz que esse € um dos motivos pelos
quais ele se identificou com o rap. A possibilidade de poder contar sobre
os conflitos de terra com os fazendeiros da regido, os preconceitos
vividos pelos indigenas, a situagdo de confinamento e assim por diante.

Certo dia, Bruno disse-me que muitas vezes sai caminhando pela
RID a fim de conhecer os fatos que acontecem na comunidade. Entre
observacgdes e conversas com as pessoas, fica sabendo de um ou outro
fato e, refletindo, aborda-os em suas letras. Kelvin, ao seu turno, nos da
a sua versdo sobre o processo de escolha do tema para suas rimas, de
acordo com ele antigamente os quatro mc’s indigenas se reuniam na
casa de algum deles e compunham suas cangdes. A0 passo que um
escrevia sua estrofe de rima, os demais liam e de acordo com o tema
elaboravam as suas rimas. Hoje em dia, de acordo com o Bruno,
comocada um tem outras profissdes que conciliam com o oficio de mc
(Charlie e Kelvin sdo serventes de pedreiro, Clemerson é caixeiro,
pessoa que se ocupa com 0s encanamentos e ferrarias de uma casa e
Bruno era professor de educacdo fisica em uma escola da RID, mas
naquele momento estava sem outro oficio que ndo fosse se dedicar as
suas composicdes) eles se falam por telefone contando e cantando suas
estrofes e 0s demais refletem e elaboram suas rimas. Posteriormente,
eles marcam uma reunido na casa de algum deles e aparam as arestas,
construindo a cancéo. De acordo com Kelvin ndo basta apenas escrever,
deve-se ter ideias contundentes e, para isso, ele particularmente disse
fazer uma “pesquisa mental” e pensar bem no que vao dizer, nas criticas
gue Va0 expressar.

Foi nesses momentos de interagcdo entre 0s mc’s e de suas
reflexGes em conjunto que as primeiras letras de rap foram elaboradas.
Ainda nas conversas com Kelvin nesse dia, ele nos contou que, para o
cd que gravardo, ele pensava em colocar na introducdo de uma cangéo
trechos dos discursos de Marcal de Souza™, uma proeminente figura da
lideranca indigena daquela regido. Dentre outras coisas, essa lideranca
delatava a situagdo que os Guarani, Kaiowa e Terena enfrentavam em
Mato Grosso do Sul. No dia 25 de novembro de 1983, Marcal de Souza
foi assassinado em frente a sua casa. Sobre a iniciativa de samplear uma
fala de Marcal de Souza em sua can¢do, Kelvin nos disse que teve essa

“2 Para maior conhecimento acerca dessa lideranga, ha um documentario denominado Tupa’y
que aborda algo de sua trajetoria. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=NfISVXpAeiA>. Acesso em: 01 set. 2016.
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ideia quando escutou Sonhos, masica do grupo de rap Inquérito®. Na
introducdo dessa cancdo, ha um sample do célebre discurso de Martin
Luther King. S6 o titulo dessa cancao daria uma grande reflexdo sobre o
gue o sonho implica para os Guarani e Kaiowa. Infelizmente, nédo
levaremos adiante essa reflexdo, ela ficard para outro momento, pois o
que pretendemos aqui é refletir sobre o processo de interpretacdo de
Kelvin desse trecho para a elaboragdo de um sample em suas cangdes.
Kelvin me explicou que, assim como Martin Luther King lutou para ter
reconhecimento da nagdo negra, Marcal de Souza lutou pelo
reconhecimento de seu povo. Marcal denunciava as mazelas pelas quais
0s indigenas em Mato Grosso do Sul eram submetidos. Dentre outras
coisas, Kelvin nos disse:

Entdo o Marcal de Souza, ele é tipo um amuleto que eu tenho e eu acho
que eu vou levar para o resto da minha vida. Ele lutou muito pelo seu povo né,
ele fez muitas dendncias e a voz dele chegou até o Papa né, que ele fez discurso.
E eu acho que nds estamos no mesmo caminho. Tipo, o0 caminho dele (Margal
de Souza) era falar sobre as retomadas, ele era importante como lideranca , ele
fazia a luta. Mas, uma luta de lideranca indigena, ele protegia seu povo. A nossa
também € uma lideranga, s6 que uma lideranca que é diferente , uma lideranca
que a gente batalha pelo nosso povo em cima do palco, para as pessoas
conhecerem. E como se fosse um impulso que a gente faz no... Tipo, nas
palavras do Margal de Souza, mas também, ele fez um impulso no nosso grupo,
nos temos uma inspiracdo (no Marcal de Souza) para a gente levar para o Brasil
tudo o que acontece com os indigenas. E 0 Marcal de Souza fez a mesma coisa
quando ele denunciou as coisas que aconteciam com o indigena para o Papa. E
nos... Acho que estamos pelo mesmo caminho. Nos denunciamos as coisas, SO
que nds fazemos uma critica, s6 que em cima do palco para as pessoas ouvirem,
através da musica(KELVIN, 2016).

Assim como Marcal de Souza fazia a luta indigena,
denunciando as condi¢cBes de vida aos quais eram submetidos os
indigenas em MS, os Br6 Mc’s seguem neste mesmo caminho, fazendo
a luta por meio da musica, no palco. Eis ai o porqué do titulo desse
trabalho. Para Kelvin, a figura de Marcal de Souza ndo apenas ilustra
sua leitura e interpretacdes acerca do rap, mas também apresenta sua
perspectiva e interpretacdo quando se volta aos seus contextos de vida.
A figura de Margal de Souza assume papel de grande importancia para a
legitimacdo de seu argumento identitario e o formato do rap a via para
se levar as vozes das liderancas mais além. Como Marcal de Souza,

“* Disponivel em:<https://www.youtube.com/watch?v=oNgyWxVLVEwW>. Acesso em: 20 out.
2016.
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Kelvin diz que seus cantos servem como meio de luta, dendncia e forma
de protesto das situacdes que vivenciam.

Devo dizer que o uso de icones da luta de afrodescendentes em
contextos  norte-americanos, assim como figuras  nacionais
revolucionarias, inspirou e inspiram diversos artistas desse género
musical®. Esses artistas tendem a utilizar a figura de mértires, que
reforcam e legitimam o sentido de luta por suas questdes. No caso dos
negros, o racismo e o lugar que esses sujeitos ocupam nas sociedades.
Kelvin encontrou na interpretacdo desses raps, um modo de refletir e de
trazer para suas cancdes a figura de luta de seu povo que, para ele, o Brd
Mc’s caminha nessa mesma trilha. Entretanto, para além de ilustrar em
seu rap os feitos de Marcal de Souza, ele o tem como exemplo e
inspiracdo para seguir com o propdsito de denunciar e protestar sobre as
condi¢des atuais dos GK em MS.

Se nos paragrafos acima descrevi um pouco sobre o processo de
elaboracdo das rimas, os refrdos das cangdes ndo deixam de ser objeto
de reflexdo por parte dos Bré Mc’s. Certo dia, Clemerson me contou
como ele fez o refrdo dessa musica que apresentaremos abaixo, chamada
Koanguaga. Foi em um dos inimeros dias ensolarados que se seguiram
apos a sequéncia de dias chuvosos. Quando cheguei, ele trabalhava na
construgdo de sua casa. Como de costume, Cris, sua esposa ja me
recepcionava com um copo de tereré em maos. Sentamos por ali e, em
frente ao Clemerson, papeamos por horas. Nesse momento de seu
trabalho como musico no grupo Bré Mc’s, ele ficou incumbido de
elaborar os refrdos. Segundo Clemerson, os refrdos que produz
geralmente sdo feito depois que as rimas dos outros integrantes foram
elaboradas; isso porque o que ele faz é uma suma do tema cantado por

* Nao s6 o grupo Inquérito traz em sua cangdo Sonhos a figura de Martin Luther King como
inspiracdo e exemplo para suas cangdes. Mas também, como outro exemplo, cito a cangédo
Mil faces de um homem real, do grupo Racionais Mc’s. Do inicio até o desenvolvimento de
toda a letra, a figura de Carlos Marighella é trazida como martir. Esse, por sua vez, negro
que em época de ditadura militar no Brasil foi torturado até sua morte por defender ideias
socialistas para a época. De acordo com Mano Brown, em sua letra: Que se habilita a lutar,
fome grita horrivel. A todo ouvido insensivel que evita escutar. Acredita lutar, quanto custa
ligar? Cidade chama vida que esvai por quem ama. Quem clama por socorro, quem ouvira?
Criancas, velhos e cachorros sem temor. Clara meu eterno amor, sara minhas dores. Pra
ndo dizer que eu ndo falei das flores” € em outro momento, Brown canta: “quem samba
fica, quem ndo samba, camba. Chegou, salve geral da mansdo dos bamba. Nao se faz
revolugdo sem um fura na méo. Sem justica ndo ha paz, é escraviddo. Revolugdo no Brasil
tem um nome. A postos para o seu general. Mil faces de um homem leal. A postos para o seu
general. Mil faces de um homem leal Marighella. Essa noite em Sdo Paulo um anjo vai
morrer. Por mim, por vocé, por ter coragem em dizer.”. Disponivel em: <>. Acesso em fev.
2017.
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todos os mc’s. De acordo com suas explicacGes, o refrdo deve
comunicar uma espécie de sintese das ideias antes mencionadas, ou ao
menos articular partes dos temas explicitos na misica.

Em um momento dessa conversa, Clemerson me explicava sobre
como ele fez o refrdo de Koangagua. Ele nos disse que a letra de Bruno
fala sobre o que se passa nos dias de hoje na aldeia. Ao falar isso,
despertou em Clemerson a reflexdo de como era antigamente, e era
muito diferente do que acontece nos dias de hoje. Clemerson disse que
fez esse refrdo no estudio; os meninos cantaram seus versos e ele
rapidamente pegou a caneta e escreveu o refrdo. Ele nos disse: “O
tempo j& passou, assim eu vou. Antigamente existia sé felicidade, ndo
existia um monte de massacres, assim né, como hoje... Ai eu fiz o refréo
falando disso dai”. E concluiu sua explicacdo acerca do refrdo dizendo
gue queria passar no refrdo que eles continuam caminhando para fazer
outros raps para mostrar como é o passado, presente e futuro para eles.
Eles continuam elaborando a partir do canto suas histérias, assim como
as suas proprias almas palavras, eles continuam elaborando seus corpos
e tornando-se pessoas GK.

Assim como escrever a letra demanda um exercicio reflexivo
para Clemerson, em sintetizar as ideias dos mc’s que estdo mandando
suas rimas, a elaboragdo da melodia também tem a ver com a escuta das
rimas entoadas pelos mc’s na base da cangdo. Além desse processo de
escuta do que estdo cantando, ele nos disse que elabora a melodia tendo
como referéncia as mdsicas que ele escuta. Por sua vez, ndo sO
provindas do rap, como também, do rock, reggae, samba (citou a
Alcione como referéncia), e de algum “Sertanejo de Raiz”. Desse
modo, a partir do exercicio da escuta, ele vai elaborando a melodia do
refrdo até encontrar “a pegada certa” para que o refrdo “fiqgue na mente
das pessoas que escutarem”, a0 Mmenos para aprenderem a cantar algo
de suas cancges. Além dessas consideracGes, Clemerson nos disse que o
refrdo deve ficar no intervalo de uma estrofe de rimas entoada por um
mc e a outra que vem em seguida cantada por outro mc.

A conversa seguiu durante toda a tarde, entre tereré e risadas; ele
me contava sobre como comegou a compor rap e 0 modo como o faz.
Sobre a elaboragdo dos refrdos, as musicas que sdo feitas para diversao,
no seu entendimento, ndo trazem reflexdo acerca dos problemas vividos
pelas pessoas na comunidade. Ele me dizia que as musicas que 0s jovens
na aldeia escutam na rédio, precisamente mdsicas do sertanejo
universitario e funk ostentacdo, ndo eram musicas que serviriam de bom
exemplo para eles. Clemerson deu-me um exemplo. Certa vez, quando
ele ainda estudava na escola Tengatui, uma professora apresentou em



126

sala de aula uma cancdo sertaneja. Segundo ele, o contelido versava
sobre 0 uso de bebidas alcoolicas, sobre sexo e sobre a desvalorizacao
da mulher, colocando-a como objeto. Entédo, disse ele a professora, que
nao deveria apresentar esse tipo de musica “feia” na escola, pois
incentivava “as molecadas” a usarem drogas. As amigas e amigos de
sala de aula de Clemerson ndo concordaram com ele. Ele disse, entéo,
gue seus amigos ndo concordaram com ele porque as pessoas na
comunidade escutam mais mdsicas sertanejas e musicas gospel.

O tipo de musica “feia” para Clemerson estava relacionado com
as palavras que se canta, o tipo de contetdo que uma musica aborda e o
efeito que aquela determinada cangdo é capaz de produzir. Ainda em
suas palavras, sobre seus refrdos ele nos disse que os faz pensando em
transmitir alegria e autoestima para as pessoas de sua comunidade e nao
para se sentirem desvalorizadas ou envergonhadas. “Passar energia
forte” para as pessoas através de um refrdo, como me disse Clemerson ¢
0 seu objetivo, deixa-las confiantes, felizes sem destituir desse
sentimento seu carater critico e reflexivo. Isto porque, como disse ele
adotar essa postura é tornar-se espelho de bom exemplo para os jovens
da RID. Ao escutar o seu refrdo os jovens quererdo ser como ele, ter
atitudes criticas valorizando seu estado de ser, indigena. De acordo com
Clemerson ndo compensaria para ele fazer esses tipos de musicas que
ele qualifica como feias, por ndo transmitirem bons modos de ser.

Nas conversas com Kelvin e também nas conversas com Bruno,
eles também mencionavam como viam com olhar desaprovador a escuta
de outros géneros musicais que as pessoas na aldeia assiduamente
empreendem. Em suas palavras, essas can¢es que as pessoas na aldeia
escutam ndo condizem com a realidade delas, além de incentivar méas
condutas, como no caso do funk e do sertanejo, ambos explicitados na
fala de Clemerson.

INTENCOES: O QUE ESPERAM OS BRO MC’S?

Bruno me apresentou uma can¢do que estdo produzindo para o
novo cd, na qual Kelvin pergunta: O que o sertanejo oferece para
vocés? — incitando uma espécie de didlogo reflexivo com a comunidade
e imbuindo a muisica qualidades agenciadoras. Nota-se, nesses
argumentos, a maneira como eles enxergam o propdésito da musica e
seus efeitos. A muUsica deve trazer e fazer coisas para as pessoas. Nesse
caso, para eles, cantar sobre o que acontece na comunidade, 0s
problemas, as violéncias, as dificuldades que enfrentam e tematizar o
constante pertencimento enquanto indigenas (Guarani, Kaiowa e
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Terena), assim como valorizar em suas cang@es a lingua guarani produz
uma espécie de motivacdo, de “energia forte” para as pessoas seguirem
vivendo e ndo desistirem de lutar pela causa indigena. Eles enxergam
gue esses motivos sao capazes de trazer coisas boas as pessoas.

Kelvin, ao falar sobre 0 modo como elabora suas letras, de
maneira a dispor 0s temas que visa desenvolver, disse residir no
fundamento de uma poéticado protesto. Mais uma vez, perguntei a ele o
que ele queria dizer com poética de protesto e ele disse que o rap € uma
poesia e o rap indigena é a poesia que aborda a realidade deles, e que
eles conseguem transmiti-la por meio da mdsica. Kelvin reiterou
diversas vezes que suas poesias sdo da aldeia, voltadas a tematizar a
vida indigena, em defesa dos indigenas. Para ele suas poesias sdéo modos
de elaborar uma narrativa que comunique suas defesas em prol da vida
indigena. Complementando disse que suas poesias ndo sao pesadas, pois
ndo falam sobre armas, assaltos, sobre uso de drogas. Mesmo
inspirando-se em rappers da modalidade gangsta, que muitas vezes
abordam esses temas, eles ndo estdo necessariamente fazendo apologia
ao crime, mas contando suas estorias de vida. Igual, e guardando os
eventuais contextos, Kelvin diz fazer o mesmo, contar as estdrias das
vidas indigenas em MS e esse contar é feito pela poesia e pela musica,
no entrelagar entre ritmo e rimas. Como muitos poetas ndo abordaram a
vida indigena em suas poesias, Kelvin vé o trabalho artistico dos Brd
Mc’s contendo poesias que visam trazer esse plano de comunicacao. Isto
porque, ele nos conta que muitos indigenas em sua comunidade ndo se
reconhecem mais enquanto indigenas e muitas vezes se opdem aos
indigenas que buscam retomar suas terras. Para ele é muito importante
rememorar sua historia, trazer de volta a ancestralidade e a valorizagdo
dos modos GK de ser. Em suas palavras:

Talvez muitas dessas pessoas ndo conhecem a realidade do indigena ou
o indigena [...] muitas vezes ¢ enganado pela sociedade e eles acham que ndo
sdo indios né. Eu ja vi muito desses indigenas, ndo muitos, é, eles ddo risadas
dessas pessoas que retomam suas terras, sdo contra isso, dai, eles se consideram
como se fossem brancos e na verdade eles ndo sdo brancos. Eles sdo indigenas.
E eu acho que essa poesia que vai abrir muitas mentes como a deles e eles véo
ver a sua realidade, a sua verdadeira consciéncia, o seu verdadeiro eu. Uma
verdade que as vezes ele pensa que €, mas ndo é. As vezes o cara pensa que é
branco e fica falando: Ah o indio nio sei 0 que, ndo sei o que...mas ele é indio
né. Eu ja vi muitas dessas pessoas e também dos ndo indigenas que tem muito
preconceito, preconceito ndo assim tipo racial, mas preconceito do rap
assim...Eu acho que praticamente a nossa musica abriu a mente dessas pessoas,
que ndo conhecem o verdadeiro rap né. [...] Muitas vezes essas mensagens
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abrem a mente das pessoas, acho que sdo essas mensagens que O rap deve
passar. Acho que é isso, quando vamos cantar e as pessoas escutam nossas
musicas, abre a mente delas e eles podem ver uma vida diferente da deles,
quando um branco escuta nossa musica. E justamente uma musica de superacio
dos indigenas. As vezes o indigena estd 14 achando que é derrotado pela
sociedade, pelo sistema e quando ele escuta (a musica dos Bro) ele se sente
mais forte né. (KELVIN, 2016).

Na fala de Kelvin, poética esta relacionada com a articulagdo de
poesia para além de seu objeto, o0 poema. Mas também, a articula¢do do
poema, em sua forma mais extensa, a poesia, que com a masica produz
seu contetido expressivo e dialogico. Por conseguinte, a poesia, que
muitas vezes é apresentada como musica por Kelvin, tem dentre outras
coisas 0 objetivo de falar da vida indigena e tudo que faz parte dela.
Ainda, € um modo de habitar o lugar do rap enquanto indigena,
produzindo e manifestando a pessoa indigena contida na
poesia/musica/poética, tornando entdo ndo s6 essa musica em indigena,
mas também a poesia que ela abarca. Uma maneira de reforcar e
produzir a identidade indigena na masica, diferenciando-a das demais.
Mais uma vez, vimos os efeitos que se espera alcangar com essa proeza;
no caso de Kelvin,espera que “essa poesia que vai abrir muitas mentes
como a deles e eles vdo ver a sua realidade, a sua verdadeira
consciéncia, o seu verdadeiro eu”. Em outras palavras, suas musicas
com suas poesias contando sobre suas vidas permitem que as demais
pessoas que ndo se identificam como indigenas, ou mesmo as que estdo
em situacdes de desesperanca possam reencontrar e se fortalecer de suas
indianidades a partir do rap indigena. A forca do canto indigena que
articula mdsica e palavras é capaz de produzir nas pessoas estados de
animos que as impulsionam e as encorajam a elaborar seu “verdadeiro
eu”, a pessoa GK. E, por conseguinte, ndo separado, a elaboragdo de
suas almas palavras ja que elas sdo continuamente elaboradas de modo a
construir uma pessoa.

Seguindo por meio dessas formas de deslocamento através das
palavras, veremos no capitulo seguinte que é constitutivo desses povos a
concepgao do canto enquanto meio e matéria que produz movimento,
sendo capaz de conduzir o deslocamento dos sujeitos no tempo e no
espaco. Na linha desse raciocinio, adiante focalizaremos nas possiveis
relacGes existentes entre o canto GK e o rap. Pretendemos mostrar com
isso que alguns fatores acerca da escolha do rap por esses jovens mc’s,
além de alguns aqui ja citados, também podem vir a estabelecer algumas
relacbes de proximidade nos proprios modos de canto/palavra
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constitutivos da pessoa GK. Sabemos que internalizamos e
compartilhamos em algum nivel as estruturas de pensamento que
operam em nossas socialidades (LEVI-STRAUSS, 1974) e mais diria,
pensamentos elaborados e internalizados a partir da intengdo com e no
mundo, no ambiente aonde 0 processo da vida se desenrola, como
sugere Ingold (2015). Desse modo, veremos em que nivel o canto GK
pode se relacionar com o rap indigena.

CAPITULO V: O RAP E OS CANTOS GUARANI E KAIOWA

H4, com efeito, associacfes de elementos considerados
tradicionais entre os Guarani e Kaiow4 que os Brd Mc’s utilizam para a
confeccdo de suas bases musicais, como, por exemplo, 0 uso de
instrumentos tradicionais como o Mbarakae outros instrumentos
tradicionais indigenas. S&o essas inser¢Oes que revestem suas producdes
de sentidos e significados particulares, apresentando referéncias
estéticas e sonoras indigenas. Aliado ao plano sonoro, os rapazes do Brd
Mc’s utilizam pinturas e aderecos de seus povos juntamente com as
grandes camisetas, calcas, correntes, ténis e bonés que perfazem uma
imagem singular para suas estéticas corporais. Esse fato nos brinda com
a possibilidade de refletir o que estd em jogo quando esses artistas
fazem uso desse complexo de artefatos e praticas. O que eles pretendem
comunicar?

A identificacdo dos integrantes do Brd Mc’s com determinados
artistas do rap e a relacdo entre o contetdo de suas letras parece ter um
lugar de grande importancia quanto a ser referéncia para a composi¢édo
de suas musicas. Como vimos, essa é também uma caracteristica
marcante do género do rap, o carater de denlncia e protesto que o
contelldo desse género tematiza. Em sua grande maioria, essas
caracteristicas estdo presentes mesmo nos subgéneros do rap. O mesmo
podemos dizer sobre o destaque da palavra entre as artes vocais Guarani
e Kaiowd que observamos nos trabalhos anteriormente citados. A
palavra se torna central e agencia efeitos através dos cantos; ela ndo s
narra uma historia de seus antepassados, mas também tem finalidades de
produzir efeitos nesses corpos que fazem uso de palavras cantadas, de
acordo com suas especificidades. Desse modo, evidenciamos
consonéncia tanto na execucdo de géneros tradicionais quanto na
execucdo do rap por parte desses jovens. Dentre outras qualidades, esta
a busca por operacionalizar o poder da palavra cantada.

O que quero salientar é que a escolha desse género musical do rap
se relaciona com o papel da palavra nos cantos Guarani e Kaiowa. A
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identificagdo com o rap tem muito sentido por esses motivos. A palavra
no rap ocupa um lugar de grande importancia, seja ela na constitui¢do de
sua estética, no caso das rimas e nas énfases silabicas, seja ela no uso
referente ao sentido que se pretende trazer, no que diz respeito ao
conteudo. A palavra, dentre outras coisas, € um dos elementos
marcantes na producao artistica dos Bré6 Mc’s. Talvez o elemento mais
trabalhado por eles, no que pude observar em suas falas e em alguns
materiais de composicdes desses artistas. A soma das palavras e as
rimas que eles elaboram para suas can¢des em consonancia com o ritmo
sdo produzidas em, no minimo, duas modalidades estéticas diferentes e
gue sdo concomitantemente utilizadas e perfazem narrativas que
produzem sentido e que comunicam suas experiéncias no mundo, de
maneira localizada, enquanto indigenas GK que vivem proximos a
cidade e que experienciam diversas situacdes por conta desse fato.

As palavras rimadas e inseridas em uma batida especifica, o
contetido contestatério, reflexivo e de carater denunciador, a insercéo de
samples, remix, bem como as indumentarias e adornos apresentam
elementos provindos de seus usos dos elementos do Hip-hop, mas
também, de elementos da musicalidade GK. As can¢des sdo entoadas
utilizando o guarani, o uso de instrumentos indigenas, cantos indigenas
também compbem seus samples e remix, assim como a indumentaria,
pinturas e adornos GK revestem seus corpos junto aos trajes de mc’s.

O uso de versos do género musical guaxiré tem sido uma
preocupacdo de Bruno, de modo que ele tem inserido cada vez mais em
suas novas composi¢gdes. Conforme os dias foram passando, nos
periodos de folgas dos mc’s (das gravacdes do seriado), ou até mesmo
nos dias que eu ia para escola, sempre passava na casa de Bruno e
Clemerson para papearmos sobre os feitos dos dias e sobre suas
composicdes. Em um dia desses, muito ensolarado por sinal, fui até a
casa de Bruno. Era possivel ouvir de longe as batidas de rap, mesmo
antes de chegar & sua casa. Quando la j& estava, ao passo que
refrescdvamos na sombra de sua varanda tomando tereré, ele mostrava
as composicdes que tem trabalhado para o novo cd. Dentre elas, uma
cancdo que havia feito hd pouco e que ainda estava sem titulo. De
acordo com Bruno, essa cancdo foi inspirada em um guaxiré que
conheceu por meio de Marilda, professora da escola Arapord, ainda
quando ele trabalhava como professor de educacao fisica nessa escola.

A cancdo é apresentada nos quadros abaixo. O primeiro se refere
ao modo como Bruno a dispds no Word: ndo havia separacdo dos versos
em estrofes, as frases estavam dispostas de maneira livre. Nos demais
quadros, ao passo que Bruno traduzia a letra para o portugués, ele
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apontava onde comegavam e terminavam as estrofes, organizando-as de
outra maneira. Portanto, o penultimo e Gltimo quadro diz respeito ao
processo de tradugdo de Bruno e posteriormente a nossa organizacdo
(Bruno e eu) dos versos. Apresento aqui a letra dessa cancéo escrita por
Bruno e traduzida por ele enquanto conversavamos:

Letra em Guarani conforme apresentada por Bruno
Aguahe jevyaju, Koanga pehendu.
Ava nhee mboriayhu.
Ogueru o hechuka nhande re hegua.
Koanga pe hecha
Koape orereta
Upecha roguata, roguahe ha ro chuka.
Ndaipon kyhyje, guarani chenhee.
Oi chendive
Karai mbytepe ahechuka
Agueraha haetegua
Rap mombarete
Refrao
Ara Jasuka, Ara jasuka, ara jasuka
Chereroike nhande mbojeguaha gua
Koahaetee
Haetee ndokatui
Ndokatui nhanhomi
Mita Kuera Koangagua
Pejarake kutia
Pehai hagua
Ndo aleike reheja
Nde cultura opa
Epuake h4 jdha
Onhondive ha jaguata
Tenonde jaripara
Ohasava ja heja
Koembajave ou nhandevya
Ara jasuka, Ara jasuka, Ara Jasuka
Chereroike nhande mbojeguaha gua

Tabela 1: Letra em Guarani apresentada por Bruno
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Tradugdo de Bruno

Portugués.

para o0

Organizada por estrofes. Letra

em Guarani.

Eu estou chegando mais uma vez

Agora voceés vdo escutar

Humilde voz indigena trouxe para
VOCés

Para falar da nossa situagdo, da nossa
realidade

Aguahe jevyaju, Koanga pehendu.

Ava nhee mboriayhu.

Ogueru o hechuka nhande re
hegua.

Agora vocés estdo vendo

Aqui nés somos uma banca

E assim que nds estamos caminhando
Chegamos e mostramos a verdade

Koanga pe hecha

Koape orereta

Upecha roguata, roguahe ha ro
chuka.

Nés ndo temos medo.

E voz guarani, que esta com a gente.
Mostramos no meio dos brancos

O que é a verdade

O rap aqui é forte

Ndaipon kyhyje, Guarani chenhee.
Oi chendive

Karai mbytepe ahechuka
Agueraha haetegua

Refrdo: O céu doce convida

Para entrarmos na Oca e nos

Rap mombarete
Refrdo: Ara jasuka, Ara jasuka,

pintarmos Ara Jasuka
Chereroike nhande mbojeguaha
gua
Essa € a verdade Koahaetee Haetee ndokatu

E a verdade ndo podemos esconder

Criancas de hoje em dia

Peguem lapis e caneta

Para escreverem

N&do deixem que a cultura de vocés
acabem

Ndokatui nhanhomi

Mita Kuera Koangagua
Pejarake kutia

Pehai hagua

Ndo aleike reheja

Nde cultura opa

Levantem e vamos todo mundo
juntos, para a gente andar.

E 14 na frente seremos vitoriosos.

O que passou, passou.

A alegria vem pela manha.

Epuake ha jaha
Onhondive ha jaguata
Tenonde jaripara
Ohasava ja heja
Koembajave ou nhandevya

Refrdo: O céu doce convida
Para entrarmos na Oca e
pintarmos

nos

Refrdo: Ara jasuka, Ara jasuka,
Ara Jasuka Chereroike nhande
mbojeguahagua
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Tabela 1: Traducdo de Bruno para o Portugués / Letra em
Guarani. Organizada por Estrofes

Serin | e ey I thighe
{Laaipon kybrgie, puasam |/ vfiog.
On chengive

Karar mbrytepe shechuka

R oset aha hastomua

ap mombcete

e FLTR N

Figura 4: Bruno Veron canta sua composi¢éo ainda sem titulo
(GUILHERME, Jacqueline C. 2016)

Nas conversas sobre essa cancdo, Bruno disse ter baixado a base
no YouTube depois da letra pronta. O tempo da cangéo e a sua melodia
vém de acordo com a base selecionada, mas obedecendo & ritmica
quaternaria do rap. O refrdo dessa cancédo, de acordo com Bruno, é um
guaxiré que ele transformou a melodia para entrar no ritmo da batida da
base que elegeu para a musica, apresentando-a no rap. Nota-se que no
plano sonoro héa dois géneros musicais em contato. E certo que, nesse
caso particular, para uma pessoa que ndo conhece esse guaxiré, nao
ficara evidente que se trata de um canto GK, ja que uma musica, para
ser reconhecida como pertencente a um género musical especifico, deve
fazer parte do mundo social dos sujeitos que as escutam (GUERRERO,
2012).

No dia 19 de abril, pela manhd, houve uma celebragéo do dia do
indio na avenida principal da aldeia de Jaguapiru. A celebracdo
comegou com o discurso de algumas liderancas da regido, em especial
de algumas liderancas Terena, pois a celebragdo aconteceu em um
espaco Terena; eles foram os anfitrifes da festa. Em seguida, houve
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apresentacGes de canto e danca dos trés grupos residentes na reserva de
Dourados: Kaiowa, Terena e Guarani, nessa ordem.

O grupo Kaiowa foi composto por uma mulher que segurava um
mbaraka (chocalho) e um takuapu (bastao ritmico), cinco rapazes e uma
menina, todos eles mitd’i (criancinhas). As criangas vestiam uma saia
feita de algoddo branco, sem camisetas, e estavam adornadas com
pinturas e alguns colares; cada uma portava um jeguaka (cocar) na
cabeca, feitos de uma faixa do mesmo pano de algoddo de suas saias e
mais algumas penas anexadas no cocar. Em frente ao grupo, havia uma
lata de aluminio que fazia mengéo ao batismo da chicha (bebida GK
feita da fermentacdo do milho). Muito timidamente, eles cantaram um
canto Kaiowa que ndo consegui identificar qual era e depois, com os
gestos do Jovasa (Bengdo),concluiram a apresentacao.

Em seguida, teve a apresentacdo da danca Kohichoti Kipaé dos
homens Terena e, depois, a das mulheres Terena, a danga do Putu-Putu.
Por Ultimo, a apresentacdo do grupo de canto Guarani liderado pelo
professor indigena Maximino. Na apresentacdo Guarani, 0s homens se
dispuseram em frente a uma fileira de mulheres e ali cantaram uma
espécie de pot-pourri de cantos guarani. Dentre eles, as mulheres
cantaram Ara Jasuka. Quando ouvi as mulheres cantarem esse
guaxirépercebi rapidamente que se tratava dos mesmos versos de
guaxiré presentes no refrdo da letra que Bruno havia me mostrado.
Todavia, elas o cantavam em outro ritmo e com outra melodia.

Assim como eu, que ja havia escutado essa estrofe do guaxiré no
rap, 0 movimento inverso também é possivel. Algumas pessoas que
conhecem esses versos do guaxiré podem reconhecé-los no rap. Aqui,
podemos pensar na articulacdo de um género musical com o outro a
partir da transformacdo de alguns de seus elementos (estou pensando
principalmente no ritmo e na melodia). Esse efeito, entretanto, nédo
modifica 0 que se é dito nos versos desse guaxiré; no sentido do
conteldo, permanecem o0s mesmos. Isso faz com que as pessoas
reconhecam aguele canto no rap. Como vimos acima, a palavra entre 0s
GK tem lugar de destaque, portanto, dificilmente se esquece da palavra
gue se canta. Quero sinalizar que a musica composta por Bruno, se
escutada pelas pessoas da comunidade e do seu entorno que conhecem o
guaxiréAra Jasuka, provavelmente irdo reconhecé-la no rap.

Em linhas gerais, podemos analisar esse fendmeno enquanto um
“Sonar dialectico”, como proposto por Alejandro Madrid. A
transformacdo de versos do guaxiré remetem diretamente ao som do
género Guaxiré/Kothyhu, podendo incitar uma série de memdrias e
experiéncias tanto nos ouvintes quanto nos executantes. Com efeito,
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acionando diferentes tempos e espacos e incidindo no agora em que se
canta ou no que se escuta em gravagbes. Ainda mais, como apontou
Maria Eugenia Dominguez (2011), os aprendizados que o ato de
apropriar-se de técnicas sonoras outras também proporciona e
transformam o fazer artistico. A autora, refletindo sobre séries de
versdes musicais e as apropriagdes que as constituem, aponta para as
transformacgfes presentes nessas obras que mesclam diferentes versdes
em uma mesma pec¢a musical. Essas obras, de acordo com Dominguez,
também estabelecem relacGes de continuidade temporal e espacial entre
as variantes. Por sua vez, tal continuidade produz o carater tradicional
de seus repertorios. Refletindo sobre versbes musicais e as sucessivas
apropriagOes existentes nelas, a autora elabora uma sintese da nogéo de
intermusicalidade desenvolvida por Monson®, e nos diz:

La intermusicalidad refiere tambien a la actividad de escucha de
un oyente particular que estabelece esas relaciones y que podra
relacionar diferentes obras anteriores y posteriores segiin de quien se
trate y dependendo del contexto (DOMINGUEZ, 2011, p.15).

Ao pensar a intermusicalidade como um processo de elaboracdo
de espacos temporais através de referéncias sonoras, Dominguez aponta
para o sentido relacional entre as distintas apropriagdes, muito mais do
gue pensa-las como cortes dissonantes. Deste modo, como prople a
autora, a apropriacdo diz respeito a um movimento “bidireccional, de
ida y vuelta, que contribuye a articular uma continuidade temporal y
espacial através de la masica” (2011, p. 16). Se, por meio do rap, Bruno
tem inserido versos de uma modalidade de canto tido como tradicional,
a recepgdo dessa musica certamente acionard nos ouvintes (que
conhecem aquela misica e os que virdo a conhecer) a lembranca do
canto tradicional indigena. Essa lembranca podera acionar também
outros tempos e espagos ja vividos pelos sujeitos GK, assim como pode
vir a formar novas paisagens e sonoridades de como eram e como
deveriam ser os modos de se viver desses povos. Mais que uma ruptura
da mdasica tradicional GK, engendra-se certa continuidade dela. As
composicdes dos Bré Mc’s que tém os versos do guaxiré, ou mesmo
samples de mdsicas indigenas, articulam relagBes entre a musica
guaranie kaiowa e o rap, relagdo essa, que nos permite evidenciar uma
linguagem musical diversificada e de modo a constituir uma maneira de
continuidade da musica Guarani Kaiowa, a partir da linguagem do rap.

% Ver em: Ingrid Monson (1996).
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Para dar o contorno do que pretendemos refletir acerca dessa
articulacdo elaborada pelos mc’s indigenas e 0 quanto suas composicoes
refletem aquilo que os compdem enquanto sujeitos pertencentes a um
dado lugar no mundo, e o0 que suas can¢Ges podem vir a suscitar nos
ouvintes, reportar-me-ei a uma passagem de Lévi-Strauss na abertura de
O Cru e o Cozido (2004). Essa passagem se faz ressoar nas
consideragdes acerca das percepgdes que uma musica pode mobilizar
guando pensamos em tempos e espacos outros que ela aciona. Lévi-
Strauss, sobre a relacdo entre 0 tempo no mito e na misica, disse-nos:

Mas essa relagdo com o tempo € de natureza muito particular:
tudo se passa como se a musica e a mitologia s6 precisassem do tempo
para infligir-lhne um desmentido. Ambas sdo, na verdade, maquinas de
suprimir o tempo. Abaixo dos sons e dos ritmos, a muasica opera sobre
um terreno bruto, que é o tempo fisiolégico do ouvinte; tempo
irremediavelmente diacronico porque irreversivel, do que ela transmuta,
no entanto, o segmento que foi consagrado a escuta-la numa totalidade
sincrbnica e fechada sobre si mesma. A audi¢cdo da obra musical, em
razdo de sua organizacdo interna, imobiliza, portanto, o tempo que
passa; como uma toalha fustigada pelo vento, atinge-o e dobra-o(LEVI-
STRAUSS, 2004, p.35).

S8o muitas as consideracOes a se fazer com essa passagem do
autor. E certo que Lévi-Strauss escrevia as semelhancas entre as
gualidades do mito e da musica, referindo-se a masica do séc. XVIIl e
XIX, a muisica de tradicdo escrita ocidental. Sua andlise acerca da
musica focaliza na ideia de obra musical desta tradicéo, algo como uma
obra até entdo acabada nela mesma. Nesse trabalho, focamos
primordialmente no processo do fazer musical, como algo que vai além
de uma analise da obra pronta.

Por conseguinte, 0 autor argumenta que ao passo que a musica
toca, em seu tempo diacrénico, ou seja, o tempo da musica, ela também
apresenta seu tempo sincrénico — feito dos elementos musicais que ela
articula em seu interior — o tempo na mdsica. Esse tempo que a musica
articula, por sua vez, e ao passo que uma musica comeca a tocar, ira
incidir no tempo diacrénico dos sujeitos que as escutam. E nesse
momento que a musica dobra o tempo, como uma “toalha fustigada
pelo vento” ao qual se referia Lévi-Strauss. Ela entra no tempo
diacrénico do ouvinte. Assim, quando a mdsica curva o tempo e se
apresenta ao ouvinte, esse, por sua vez, por meio de seu aparelho
psicofisioldgico responde. O sujeito entdo pode fazer o passado passar
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novamente no presente, ou mesmo o futuro, acionando-0s no momento
em gue escuta a musica, podendo fazer do presente um lugar para se
visitar e revisitar diferentes tempos e espagos. A musica, como alertava
Lévi-Strauss, dentre outras coisas, possui a caracteristica, assim como o
mito, de suspender o tempo que passa €, desse modo, provocar nos
sujeitos novas maneiras de se produzir temporalidades. A passagem que
citamos apresenta uma caracteristica, se podemos assim dizer, presente
em qualquer fendmeno musical. O fato de a musica acionar relagdes
com o tempo e com a memdria dos sujeitos, podendo suscitar demais
afetos. Aqui, quero apenas reforcar esse carater da musica de produzir
didlogos entre diferentes tempos e espagos.

Em nosso caso especifico, 0 Guaxiré, quando executado (danca e
canto) cria certos tipos de afetos, memorias, tempos, espacgos etc. nos
sujeitos que as elaboram e nos que as escutam, assim como 0 rap
certamente tem criado outras percepcles e sensagfes nesses sujeitos.
Com isto, podemos indagar também sobre as sobreposicdes de
temporalidades que essa articulacdo entre Guaxiré e Rap incita. A
pergunta que fazemos agora e deixamos para responder em outro
momento é: Quais tipos de temporalidade(s) os sujeitos constroem, ou
podem vir a construir, ao ouvirem o rap indigena?

De acordo com Bruno e, em outro momento, com Clemerson
também, “trazer o som da aldeia” para suas musicas os fazia relembrar
de outros tempos vividos, diferentes do que estdo vivendo hoje. De
acordo com Bruno, os versos do guaxiré que ele utiliza em algumas de
suas cangdes o faz rememorar as festas que aconteciam na casa de seu
avd. Mesmo pequenino como era, ele nos disse que se recorda das
chichas que |4 aconteciam e dos cantos que ouvia nas cerimdnias. Do
mesmo modo, ele nos disse que mesmo quando vai ainda hoje a outros
lugares e escuta os outros dancarem o guaxiré®, ele se lembra desses
momentos de seu passado e também escuta atentamente as cancfes e
anota alguns versos que Ihe soam interessantes para posteriormente
utiliza-las em suas composicfes musicais. Para ele:

*® Nota-se, mais uma vez, que a danga e a musica estdo intrinsecamente associadas, de modo
que ndo ha separacéo entre um e outro. Montardo (2009) sinaliza para essa relagdo. Quando
Bruno nos diz escutar os outros dancarem, a meu ver, fica aqui em aberto um caminho para
se trilhar em busca da compreensdo de quais relagdes a danca, 0s movimentos do corpo, em
consonancia com o canto realizam nas pessoas? Um estudo aprofundado sobre as diferentes
dancas em consonancia com os diferentes cantos entre os falantes da lingua guarani
contribuird e muito para compreensdo tanto do ambito sonoro quanto do ambito da danca e
as relacdes que engendram nas experiéncias das pessoas.
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A letra do Guaxiré, Kothyhu e Guahu sdo muito faceis de ficar na
cabeca. E como se fosse o refrdo de uma musica escrita, entendeu? Aquela bem
pegajosa entendeu? E assim (BRUNO VERON, 2016).

No periodo do campo, conheci alguns ndo indigenas que
desenvolvem trabalhos com pessoas da RID, como Fabiana Fernandes.
Dentre outras coisas, Fabiana, junto com outras pessoas, administra um
espaco artistico na cidade de Dourados, a Casa dos Ventos, além de
também ser integrante de um coletivo artistico denominado Veraju*’. No
periodo do campo, houve um ritual do Jerosy Poku, em uma tekoha de
retomada chamada Guyra Kambiy, proximo a cidade de Douradina-MS,
em que os integrantes desse coletivo artistico foram convidados a
participar. Dias antes, conheci a Kaiowa Daniela Jodo, que vive com sua
familia nesta tekoha supracitada, bemquando fui com Fabiana em uma
visita a esta mesma tekoha e a outra préxima, chamadalza’y.

Minha relagdo com Daniela Jodo se aprofundou quando essa
estava na Casa dos Ventos. Nesse periodo, ela passava alguns dias na
casa para assistir as aulas de artes visuais que esta cursando no Centro
Universitario da Grande Dourados (UNIGRAN). Em um desses dias,
Fabiana pediu-me para auxiliar Daniela em alguns trabalhos da
universidade, para que ela pudesse se dedicar a ceriménia do Jerosy
Poku sem atrasar seus afazeres académicos. No dia que estudamos
juntas, ela me convidou para ceriménia do Jerosy Poku em sua tekoha e
eu fui®®,

No segundo dia da cerim0nia, quase no final da tarde e depois da
reza das Nandesy, um grande circulo foi se formando no interior da Oga
Psy (casa de reza). Um homem cantava baixinho alguns versos e as
pessoas que estavam no circulo de méos dadas dangcavam em ciranda.
Ao passo que esse senhor acelerava o ritmo de seu canto, 0s
movimentos circundantes da ciranda também se intensificavam. As
pessoas foram entrando, de tantas em tantas na roda que se formara, e 0s
versos tomando-lhes a boca, que repetiam trechos do que aquele homem
cantava. Enquanto acontecia o guaxiré, outras rodas foram se formando
na casa de reza. Eram rodas de mulheres, rodas de criangas, rodas de
jovens, rodas de todos os tipos. Quando me senti a vontade para entrar

47 Mais adiante, no capitulo VI desse trabalho, apresentarei melhor o papel desse grupo
artistico. Por ora, referi-me a ele apenas para situar a cena que descrevo.

* Sobre 0 Jerosy Poku, ver Chamorro (2011). De todo modo, ndo se estenderdo aqui as
descrigdes e reflexdes acerca da complexidade dessa cerimdnia e a experiéncia que tive ao
participar dela. Reservarei outro momento para tratar sobre esse evento. Utilizarei apenas um
fragmento dessa experiéncia para compor a reflex&o que pretendo trazer acerca do guaxiré.
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em uma roda, entrei na roda onde estava Daniela. Em um dado
momento ela parou e disse algo assim:

O guaxiré é um canto de improviso, um canto espontaneo. A pessoa
canta algo que viveu ou estd vivendo em sua vida. Por exemplo, esse rapaz
acabou de cantar que a namorada dele o deixou, ele agora canta pedindo para
que ela volte. Ou se ndo voltar, que os dois possam ficar bem, um sem o outro.
E no6s repetimos para ela voltar ou para que fiquem bem um sem o
outro(DANIELA JOAO, 2016).

Aqui podemos ver uma série de caracteristicas presentes no
guaxiré que, de uma maneira ou de outra permite abertura para se
estabelecer didlogos com o rap. Por parte do rap, as batalhas de rimas
entre os mc’s, por exemplo, possuem uma caracteristica um tanto quanto
livre*®. Um rimador produzira a sua rima de acordo com um tema que
desejar e 0 outro versard nessa mesma linha de pensamento, podendo
desafiar, concordar, discordar e assim por diante (TEIXEIRA PINTO,
2015). O que quero sinalizar com essas consideracbes € que as
proximidades que se estabelecem entre esses dois géneros musicais, a
qualidade de improviso, o fato de cantar sobre 0 que se viveu, 0 que se
vive e 0 que se pretende viver, por exemplo, sdo qualidades presentes
em ambos os géneros musicais aqui abordados. 1sso nos permite pensar
sobre a escolha do rap, assim como o uso do guaxiré por parte dos
integrantes dos Br6 Mc’s. Essa escolha pelo rap parece encontrar
consonéancias profundas, podendo remeter a relacfes de proximidade
com um género musical Guaranie Kaiowa como o guaxiré, familiar aos
mc’s indigenas desde pequeninas, € o rap.

A diversdo como caracteristica sublinhada nesse género musical
por Chamorro ndo exclui, muitas vezes, a tensdo presente naquilo que se
canta, como vimos explicado acima por Daniela. Cantar em ritmo
considerado como marcador de um estado de &nimo alegre ndo exclui a
tensdo do que essas palavras remetem.

Muitas das cancdes dos Brd Mc’s revelam esse didlogo com
cantos Guaranie Kaiowa e o rap, assim como 0s temas versados em suas
rimas abordam ndo apenas fatos de agora, como também remetem-se
aos fatos outrora vividos, as suas proprias histérias. CangGes como: A
vida que levo, Tupd, Lutar para vencer, Eju Orendive, Humildade e
Terra Vermelha que estdo no cd demo do grupo, de um modo ou de
outro, apresentam questdes acerca de suas experiéncias enquanto
indigenas GK. Por ora, na continuidade do que faldvamos, outra cangéo

" para maior aprofundamento sobre a batalha de rima no rap, ver Teixeira Pinto (2015).
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dos Bré Mc’s veiculada recentemente via youtube e que remete, dentre
outras coisas, a articulacdo entre diferentes tempos e espagos é a musica
Koangagua®. Sobre a letra de Koangagua e sua traducdo, para que
facilite ao leitor a compreensdo do que cada verso em Guarani evoca
para o portugués, optei por utilizar um ponto final para o final de cada
frase. Desse modo, a primeira frase em guarani corresponde a primeira
frase em portugués e assim sucessivamente. Aqui segue a letra em

Guarani e a traducdo em Portugués.

Koangagua em Guarani

Nos dias de Hoje - Traduc¢do
em Portugués

Bruno:

Hai
mbaeve.

Korap oguaré amoite tenonde.

amoite ndokuai’ai

Olha la eles ndo sabem de nada.
Esse rap chegou 14 na frente.
Dou risada de vocés, agora que

Apuka penderehe, nde ave | vOCE precisa

reikotevé. Por que minha fala é forte e esta
Che fie'e avamba'e oi | comigo?

chendive. Falo a verdade, ndo quero ser
Afe'e  haetegua ndaikosei | que nem voce.

ndechagua. Canto vérios temas é isso que
Aporahei opaichagua | venho mostrando.

ajuahechuka. Voz indigena é a voz de agora.
Ava mombeuha ava O rap mostra o que é a verdade.

koangagua.
Rap ochechuka upea ha'e

tegua.
Bruno: Essa é a verdade e aqui nés
Koa mombeuha ape orereta. | somos uma banca.

Orejavegua ndo aleike repuka. E a nossa galera estd com a

Nandejara ochecha upea tuicha. | gente, s6 ndo pode dar risada.

Uperupi aha mombyryma aguata.
Jaha ke ndeava ara ohasa.
Ndo aleike nderea upeicha javya.
Jaikopora fiande rekopora.
Koanga jahecha fiande hente ovyapa.

Porque Nhandejara/Deus esta
vendo e ele é grande.

E assim sigo em frente, ja estou
indo longe.

Vamos nos indigenas porque o
tempo esté passando.

S6 ndo pode cair, pra gente ser
feliz.

Para vivermos bem, pra termos

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=1BaflIZxT6s (Acesso em: 15 out. 2016).
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https://www.youtube.com/watch?v=IBafJlZxT6s
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uma boa vida.
E com isso vermos nosso povo
feliz.
Clemerson — Refrao: Refrdo:
Ara ohasa. O tempo esta passando
upeicha che aha. E assim vou caminhando
Yma ovyapa. Antigamente era muito mais
Ara ohasa. feliz
upeicha che aha. O tempo esta passando
Yma ovyapa. E assim vou caminhando
Yma ovyapa. Antigamente era muito mais
feliz
Antigamente era muito mais
feliz
Kelvin:
Ara ipoti heta hente petei. O céu estd limpo, no meio de
Guyira kwera oveve. | todos existe um.

Ovy'a onondive.
Mesmo upeicha ave umi hente

oikwa'a Seve.
Hikwai oikwa'a sevé soke operde.
Jornalpe  oje'®  opaicha ole®.

Tevépe oje'é opaicha ofie'é.

Os péssaros voam.

Juntos séo felizes.

Mas mesmo assim alguns “se
acham”.

Esses querem saber mais que 0s
outros, s6 que vao perder.

No jornal falam vérias coisas.

A TV mostra varias coisas.

Kelvin:

Oikuakwé hina oi hikwai ko
ofiomi.
Soke hente ave oi Ifie'é hantdva oi.

A verdade existe, s6 que eles a
escondem.
Mas existem pessoas com a

Ndo alei refie’t refie'® mbarei. | ideia forte.
Upeicha ivai  nderehechai nde Néo fale, ndo fale bobagem.
reikwa'ai. Assim é feio, vocé ndo sabe
Umi hente do ikwaai. | vocé néo viu.
Eles ndo sabem.

Bom dia boa tarde ndo je'ei ko Bom dia, boa tarde ndo se fala
ape avape. | para um indio.
Soke agwata. Mas caminhamos.
Ahahape ahechuka. Onde eu vou eu mostro.
Che mboraheipe ajovahei. Com a minha musica lavo meu
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Ndajaoi ha nem da ei. | rosto.

Nde reikwa che aikwaava. Né&o estou xingando e nem estou
Seré pa remombeuta. | falando.
Refie'é ko mbarei. Vocé sabe que eu sei.

Mas sera que voce ira contar?
V& se ndo fale a toa.
Nunca fale a toa.

Clemerson — Refrao: O tempo esta passando
Ara ohasa. E assim vou caminhando
Upeicha che aha. Antigamente era muito mais
Yméa ovyapa. | feliz
Ara ohasa. O tempo esta passando
upeicha che aha. E assim vou caminhando
Ymé ovyapa. Antigamente era muito mais
Yma ovyapa. feliz

Antigamente era muito mais
feliz

Tabela 2: Koangagua em Guarani / Nos Dias de Hoje - Traducéo
em Portugués

Nesta letra, a questdo mais evidente entre a relagdo com
diferentes tempos sendo articulados na cancdo, sem ddvida, esta
presente no refrdo. “O tempo estd passando e assim vou caminhando.
Antigamente era muito mais feliz”. Essa estrofe correspondente ao
refrdo de Koangagua e remete ao presente em que 0 tempo passa, ao
passo que insinua um movimento a caminho do futuro e termina
acionando a lembranga de um passado considerado por eles como mais
feliz. Esse refrdo articula presente, passado e futuro na mesma estrofe;
ele nos diz algo, se podemos interpretar, como: Enquanto o tempo esta
passando no presente, estamos caminhando. No passado éramos muito
mais felizes. Mas, ao passo que caminhamos, encontraremos a
felicidade novamente. Nota-se que a relagdo entre o canto e o caminhar
esta fortemente presente nas letras dos Brd Mc's>, assim como essa

51 Devo essa observagdo entre a relagio do caminhar e o canto a Deise Lucy Montardo. A
autora faz essa relacdo em sua tese de Doutorado publicada em 2009. Ao dar sequéncia a
essa relagéo entre o canto e o caminhar, Montardo apresentou no més de Dezembro de 2016
esse mesmo argumento, agora o relacionando com a letra de Eju Orendive dos Bré Mc’s.
Esse argumento foi desenvolvido em uma apresentacdo que a autora fez no Coldquio de
Etnografia e Sons realizado por Maria Eugenia Dominguez, Viviana Vedana e Matthias
Lewy.
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mesma relacdo entre 0 canto e o caminhar esta presente em outros
cantos dos GK, como foi apresentado por Montardo (2009). O caminho
parece ser a chave para a transformacdo da pessoa GK, que por meio do
canto ndo sO conta a sua histéria, mas transforma continuamente seu
corpo através das coisas (e seres) que permeiam seus percursos de vida.

Ademais, nos versos de Bruno, ele afirma ser sua fala (palavra
guarani) forte e sublinha ndo querer ser como o ndo indigena; o que ele
faz é levar adiante, por meio do rap cantado em sua lingua, a sua
verdade. A sua palavra, quer dizer, o seu ser constitutivo GK (sua alma
palavra). Cantar os fatos que ele e seu povo vivem atualmente é dar
continuidade a partir da atualizagdo da forma de se cantar a palavra, o
gue implica nos usos de outras formas de canto que permeiam suas
existéncias. Ora, para se viver bem, ha de se continuar caminhando,
todavia, caminhando como GK. Quando Bruno diz: S6 ndo pode rir,
porque Nhandejara estd olhando, sugere-nos que o riso aqui, muitas
vezes, tém conotacdo depreciativa, em vez de ser apenas um marcador
de alegria. Em muitas ocasides enquanto Bruno contava-me como
comecou sua trajetdria de mc muitas pessoas riam dele e dizia que
aquilo que ele estava fazendo néo ia dar em nada, de acordo com ele, as
pessoas tiravam sarro de sua iniciativa, desde ai podemos notar um
aspecto depreciativo do riso.

De todo modo, o riso parece operar acionando alguma tensao
existente entre quem diz e quem escuta. Embora, 0s textos escritos por
Clastres (1990) dizem respeito a grupos especificos de guarani e
relativos a contextos e marcos historicos especificos, esse autor traz
reflexdes interessantes que nos ajudam a pensar certa proximidade com
alguns temas que os Bré Mc’s trazem em suas letras.

Clastres, ao escrever uma das versGes do mito dos gémeos entre
0s povos falantes da lingua guarani, observa no episddio de travessia de
um rio feito pelo irmé&o cacula (Jassy — Lua):

Nosso irméo cagula joga as sementes na fogueira, onde elas se pdem a
crepitar. Entdo ele faz: hi, hi, hi! E encontrou-se do outro lado do rio. Tinha
atravessado, mas ndo estava contente. (CLASTRES, 1990, p. 79).

Rir ndo necessariamente marca um estado de alegria, mas sugere
gue rir é também sinénimo de temeridade. Adiante, Clastres sugere ao
leitor que guarde essa passagem para se refletir acerca do que o riso
aponta nesse episodio. Por fim, o autor ndo elabora a relagdo que o riso
permite pensar nesta passagem. Mas, em outro momento, ao analisar
duas narrativas miticas entre os indigenas Chulupi do Chaco, no
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Paraguai, sinaliza para o efeito do riso presente nas narrativas miticas
tanto como expressao de diversdo como de dispositivo que se usa ao
falar das coisas que lhes amedrontam. De acordo com o autor:

Vé-se aparecer aqui uma funcdo por assim dizer catartica do
mito: ele libera em sua narrativa uma paixdo dos indios, a obsessdo
secreta de rir daquilo que se teme. Ele desvaloriza no plano da
linguagem aquilo que nédo seria possivel na realidade e, revelando no
riso um equivalente da morte, ensina-nos que, entre os indios, o ridiculo
mata(CLASTRES, 1979, p. 102).

Em todo caso, podemos aqui, com essas consideracfes, sugerir
uma possibilidade de interpretacdo de que o riso opera, dentre outras
coisas, como uma maneira de expressar o que lhes aflige, muitas vezes
afirmando a impossibilidade daquelas palavras efetuarem no plano da
pratica em suas vidas. Pedir para os indigenas ndo rirem de suas
palavras, pois Nhandejara é grande e pode ouvi-los, como diz Bruno em
sua rima, diz respeito também que aquelas palavras sdo frutos da
verdadeira palavra, pois, “4 voz indigena” como afirma Bruno estd com
ele. Se a narrativa mitica possibilita um espaco para o riso, na pratica
cotidiana ndo é bem-visto que se ria da palavra de alguém. Isso é claro,
se a pessoa que a proferiu é capaz de provocar perigo as demais (nesse
sentido, tenho pensado mais no prestigio e autoridade que tem quem faz
uso da palavra. O perigo deve residir na socialidade que tal pessoa
engendra na reserva de Dourados, podendo incluir ou excluir alguma
parentela da socialidade na reserva).

Clastres apontou ser permitida a explosdo do riso no plano da
narrativa mitica, as analisadas por ele, onde, em uma, 0 xamd tem
atitudes indesejaveis e grotescas e, na outra, o jaguar é o “bobo e fraco”
da mata, atitudes que na pratica sdo opostas do que se espera da conduta
desses dois seres. A narrativa mitica permite espaco ao riso. Entretanto,
ambas as figuras sdo respeitadas no plano da pratica pelos indios, por
conferirem a eles certo temor (CLASTRES, 1979). Parece que 0 riso
deve ser deliberado apenas em espacos apropriados para tal. Em nosso
caso, o fato de Bruno pedir para que os demais ndo riam de suas
palavras cantadas e aproximando-as a “voz indigena”, sugere no minimo
gue ndo se ria, pois 0 que ele canta estd também vinculado com a prética
de suas vidas, “a realidade”, e que se ele ndo detém tal prestigio/perigo
para que as pessoas o respeitem, Nhandejara o tem. Fazer uso da palavra
cantada GK é operacionalizd-la no corpo de maneira a produzir
continuidade, respeito e prestigio ao estabelecer certo vinculo com as
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palavras de Nhandejara. Desse modo, aquilo que se canta, o rap
indigena, deve ser respeitado, e o riso, contido, pois, sdo palavras
provindas daquele que detém o perigo, mas detém também ( e penso que
é disto que se trata este verso de Bruno) o prestigio, Nhandejara.

Quando Bruno diz que “sé ndo pode cair”, suscita-nos o que
Chamorro sinalizou para a constituicdo da forma humana provinda da
palavra, que dentre outras caracteristicas, ergue as pessoas GK. O ser se
levanta pela sustentacdo que a palavra alma engendra na pessoa. A
pessoa se torna pessoa ao passo que elabora constantemente em si a
palavra que a habita (CHAMORRO, 2008). Cair, por conseguinte,
sugere-nos a ideia de que deixar a sua palavra, leia-se, o seu modo de
ser, € perder a sua forma humana, é cair ao chdo impossibilitado de
andar com as pernas, & tornar-se animal, perder sua humanidade
enquanto GK, morrer.

Por conseguinte, nas rimas de Kelvin, ele anuncia que “Os
pdssaros voam, juntos sdo felizes”. A palavra para passaro que Kelvin
utiliza é Guyira. Novamente, tomando de empréstimo os textos
traduzidos por Clastres — e com todas as ressalvas anteriores — podemos
fazer algumas reflexdes acerca do uso dessa figura por Kelvin e o que
isso nos permite articular com as figuras miticas que Clastres elenca ao
descrever acerca do fim da primeira terra entre os Guarani.

Nesta passagem, Nanderu desce sobre a terra e diz a Guyraypoty
(o belo passaro) que “dancem, pois tudo ird mal sobre a terra” (1990,
p. 51). No desenrolar dessa histéria, descreve o autor, que entre
caminhadas e caminhadas se visa fugir do dilavio e salvar-se,
permanecendo daquela terra primeira. Todavia, ndo foi possivel safar-se
do dilavio, que os alcancou. Enquanto o passaro suruvu anunciava a
chegada da agua, ela rapidamente “encheu sua boca: e sua alma
palavra transformou-se em pdssaro.” (1990, p. 54). Por conseguinte, a
narrativa se encerra quando a agua ja subia pela casa de Guyraypoty e
ele, chorando, escuta de sua mulher: “Ndo tenha medo meu velho!
Mostre seus bracos aos passaros. Se 0s passaros favoraveis vierem
pousar sobre seus bragos, erga-os acima de nds!” (1990, p. 54). Diante
disso, Guyraypoty entoou um fieengaray®’; a casa cessou de tremer e
ressurgiu das aguas. Guyraypoty e sua mulher elevaram-se, iam em
direcdo ao céu e, junto, a dgua seguia seus percursos (1990). De acordo
com Clastres:

52 Ao ler as consideragdes desse canto descritas por Chamorro, faz-se compreensivel o porqué
ele é proferido préximo a &gua. E também, porque é um canto que tanto pode fazer bem
como mal.
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O fim da idade de ouro, idade de uma terra cujos habitantes,
fabulosamente indistinguiveis — formas animais que envolvem a beleza
sagrada da palavra — habitavam na proximidade dos deuses, esse fim
chama um recomeco, a criacdo de uma nova terra. Ora, ywy pyau, a
terra nova ndo saberia repetir a primeira, pois ndo é uma segunda versao
da idade de ouro, ndo pode existir sendo no modo de imperfeicdo: terra
dos homens e ndo mais dos deuses, terra de onde seri banida a
totalidade acabada, terra do mal e da infelicidade.(CLASTRES, 1990,
p.57).

Como sinalizou Clastres nessa passagem, no dildvio dessa
primeira terra seus habitantes eram indistinguiveis. Todavia, 0s passaros
portavam consigo as belas palavras, pois suas almas palavras foram
transformadas em passaros. Na reserva de Dourados escutei de muitos
indigenas, inclusive de Kelvin e de um Nanderu (xami) que todos os
GK possuem um péassaro que vive em cima de suas cabecas. Contudo,
guando uma pessoa adoece, é sinal que o passaro esta distante. E quando
a pessoa morre é sinal que o passaro foi embora. Ainda disse-me esse
rezador que o passaro é como a alma das pessoas, por conseguinte, sua
alma palavra. E nela que reside a condigio para a existéncia humana, e
caminhar diz respeito a incessante busca por uma terra sem
infelicidades. Quando Kelvin nos fala que os passaros estdo juntos e
felizes, sugere-nos, como todas essas consideracdes de que a palavra
alma/o péassaro/o corpo esta vivo, feliz, esta bonito, saudavel, pois suas
palavras almas, 0s passaros, voam no alto do céu de suas cabecas. Suas
verdadeiras palavras estdo juntas, ndo ha o que temer.

Ha&, com efeito, nestas andlises, um forte indicativo de que a todo
0 momento, em suas rimas, 0s integrantes indigenas do Br6 Mc’s
buscam trazer o plano da palavra GK as suas cang¢des. Sendo elas
mesmas as suas palavras, proferidas no rap indigena. Ademais, erguer-
se e caminhar fazendo uso de suas palavras (as palavras GK) é afirmar a
sua humanidade GK. O uso do rap ndo os faz cair, justamente porque,
eles estdo cantando a palavra GK. Dessa maneira, os indigenas mc’s, ao
posicionarem suas humanidades, estabelecem a diferenca entre GK e
Karali, entre rap e rap indigena, conferindo a palavra sua forca motriz de
distincdo, e ndo tanto a forma em que ela se da. Algo que vai além da
forma, além daquilo que se pode ver com olhos imperfeitos e que se
pode ouvir em um plano superficial (no sentido de superficie) da escuta
primeira. E preciso mergulhar fundo para se extrair as sutilezas que os
GK estdo cantando.
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Em outro momento, em uma longa conversa que tive com Bruno,
ele me falava sobre quais eram as suas motivacdes para cantar rap
indigena. Dizia-me das coisas que ele pretende com a musica, sendo,
uma delas, potencializar a voz do Guarani Kaiowd, reverberando a
longas distancias, para além do estado do Mato Grosso do Sul, atingindo
0 mundo todo. Quando perguntei a Bruno como considerava o som que
0s Bré Mc’s fazem, ele disse:

Acho que fago um tipo de musica... ah ndo sei muito explicar,
porque assim, eu escuto muito os rappers. Mas, eu faco uma musica que
ndo atinge sé um publico ou dois publicos, entendeu? Eu faco uma
musica que ndo sO atinge a consciéncia do cara, acho que fago uma
musica que atinge a alma da pessoa mesmo, entendeu? Que faca o cara
arrepiar (BRUNO EM CONVERSAS, 2016).

Nota-se que sua musica tem um objetivo maior, que é o de causar
um efeito profundo, que chegue a alma de quem escuta, que chegue a
palavra-alma da pessoa, que chegue naquilo que a forma enquanto
humana. O quinto elemento do hip-hop é classificado como a
consciéncia, o conhecimento. De acordo com Lobo, essa consciéncia se
refere & reflexdo que esses individuos fazem de si mesmos, de suas
consciéncias criticas em relagdo as sociedades em que vivem e as
mazelas as quais sdo submetidos (LOBO, 2014). O que Bruno parece-
nos dizer é que o proposito de seu rap vai além daquilo que forma esse
género musical em si, mas tem ressonancia em suas bases cosmoldgicas.
Chamorro sinaliza para a ideia da alma ser diferente daquela que assume
no sentido cristdo do termo, como algo externo ao corpo. Em suas
palavras:

Os termos guarani traduzidos por “alma” se assemelham ao termo
hebraico nesphesh, que designa o individuo integralmente. Alma é, nesse caso,
o proprio “eu”. A palavra a e anga sdo os termos do guarani classico com os
quais se traduziu o conceito incorpéreo “alma”, trazidos pelos missionarios.
Mas os termos em questdo na associacdo palavra-alma sdo né&’€ e ayvu, que
podem ser traduzidos tanto como “palavra” como por “alma”, com 0 mesmo
significado de “minha palavra sou eu” ou “minha alma sou eu” [...] Assim,
alma e palavra podem adjetivar-se mutuamente, podendo-se falar em palavra-
alma ou alma-palavra, sendo a alma ndo parte, mas a vida como um todo”
(CHAMORRO, 2008, p. 58)

Abaixo, desenvolverei melhor esta passagem que trouxe de
Chamorro. Por ora, quero sinalizar para o lugar da alma como sinénimo
para palavra e sendo aquela substancia vital para a constituicdo da
pessoa Kaiowa.
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Desse modo, muito mais do que uma preocupacao em classificar
um género musical no qual a sua musica se enquadre, Bruno parece se
preocupar mais com o efeito que ele almeja alcancar com as musicas
que produz. Eles esperam que seus cantos cheguem a vida de quem os
escuta, tocando em toda a amplitude da pessoa, e 14 permanega. Para ele,
sO assim, quando atingidas as dimensdes que constituem 0s sujeitos
enquanto humanos, terdo entdo surtido os efeitos desejados de suas
cancdes.

Ainda quando perguntava do que se diferencia o rap indigena dos
outros rap, ele me disse que o rap indigena leva as informac@es sobre o
gue seu povo vivencia, fazendo com que toque realmente as pessoas —
“que ndo fique so: ah escutei uma musica ali e jd era, entendeu? Que
passa, ela fica para sempre na pessoa [...] O rap Guarani Kaiowa é
isso, entendeu? Meio que deixa a sua marca” (BRUNO EM
CONVERSA, 2016). E, complementando, disse ainda que se trata de
um rap diferente, pois as pessoas nunca haviam escutado um rap
Guarani Kaiowa. A propria escolha de um género musical outro (o rap)
tem consonancia com o modo de se conceber 0 mundo por parte desses
mc’s indigenas.

Nota-se que tanto Bruno como Clemerson, como veremos
adiante, em suas falas trazem a intencéo de suas cangdes surtirem efeitos
nos corpos daqueles que as escutam. Fazer o “cara arrepiar”, tocar a
alma, é chegar a um nivel profundo e completo do ser, na morada de
suas palavras alma. Assim como fazer um refrdo para deixar as pessoas
felizes, transmitir “energia forte”, motivando-as, sdo efeitos que eles
esperam que suas cangdes proporcionem. Aqui, parece-nos que, para
gue suas cangdes produzam reflexdes e efeitos desejados nos sujeitos
gue as escutam, elas devem necessariamente passar pelo corpo. E, ao
produzir certas experiéncias nesses corpos — tanto sinestésicas, marcar
estados de animos como também produzindo reflexividades — sendo a
via que permite sua eficacia em amplitude nos ouvintes. A alma néo esta
fora do corpo.

Dessa maneira, 0 que se busca é atingir a alma da pessoa por
meio do canto. Por sua vez, a alma é entendida como a palavra (no
sentido mais amplo que podemos pensar) que os formam enguanto
humanos. Quando suas palavras chegam a alma do outro é que se efetua
aquilo que se pretendia com o canto. Parece-nos que o link, a sacada dos
Bro Mc’s, reside, dentre outras coisas, em fazer uso de um género
musical que tem na palavra consideravel énfase. E na extensio de suas
l6gicas convencionais GK que os jovens indigenas fazem
operacionalizar o rap, ja que o que se pretende é alcancar, por meio da
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palavra cantada (rap indigena), a palavra-alma dos sujeitos que as
escutam, humanizando-os aos seus modos. Serd isso a abertura para a
socialidade com o outro, operacionalizando aos modos GK? Acredito
gue sim.

Ao passo que nossa conversa ia se dando, percebia a
complexidade das coisas que estdo em jogo no fazer musical desses
artistas. Suas composicgdes estdo longe de ser apenas o uso de um género
de musica popular. Os Bré Mc’s interpretam o rap e utilizam-no
apoiando-se nas suas concepcdes particulares. Como vimos, os Brd
Mc’s, & sua maneira, estdo indigenizando® a musica popular ao
transformar o rap em rap indigena.

Enquanto Bruno e eu conversdvamos sobre a escolha do tema a
ser abordado em suas letras. ..

Jacqueline: Como que ocorre esse momento de escrever a letra para
vocé? Da escolha do tema que seré abordado na letra?

Bruno: Parece que alguma coisa trombou em mim. Entdo essa musica ai
0 (referindo-se a mausica que tocava), essa musica compus aqui em casa. Estava
aqui, andando pra la e pra ca, estava carpindo, ai eu vim sentei parece que
alguma coisa trombou em mim e falou escreve essa musica ai para vocé. Ai fui
14 dentro peguei o caderno e fui escrevendo, entendeu? [...] Aif a letra fica na
cabeca e eu vou escrevendo. Ai quando eu a termino, ela fala dos problemas
assim que tem, entendeu? Geralmente quando termino de escrever fico até com
medo das informagdes que estdo na letra, ndo sei [...] Eu me assusto com a
minha propria historia que esta ali escrita. E ainda mais quando termina. Por
exemplo, a Eju Orendive, que foi regravado agora para o seriado, quando
escutei o instrumental, eu falei: Meu Deus, que isso do instrumental! E a letra
entdo, como que ficou! Como que Eju Orendive esti agora... meio que... E
aquele que esta na pessoa! Eu me assustei com Eju Orendive e com Lutar para
Vencer. E um negocio que parece que...Ela ndo ¢ mais aquela Eju Orendive que
cantava... Parece que agora ela esta viva entendeu? Uma coisa que esta viva, sai
da musica parece, entendeu? Nossa... Ficou muito foda.

Jacqueline: Mas o que tromba em vocé?

Bruno:Nao sei como explicar. Eu falo que s@o outros rappers que ja se
foram que déo esses tipos de ideias. Eu viajo nessas coisas, entendeu? Sera que
ndo é o 2Pac, o Sabotage que d&o essas informagdes, para eu poder fazer uma
letra assim? Porque, quando eu ndo quero fazer letra de rap ndo vem nenhuma
ideia na cabeca, ndo vem nenhuma letra, eu posso escutar a base o dia inteiro
que ndo vem nenhuma letra. Agora quando, por exemplo, ah eu acordo, meio
inspirado né, ai vem uma coisa que tromba em mim... Ah essa dai vocé vai
fazer hoje. Escreve ai, agora! Parece que manda para mim e eu escrevo e sai
uma letra. Rapaz depois d4 um medo... Quando eu escrevo ali eu estou feliz.

%% No sentido de indigenizagao da modernidade (SAHLINS, 1997).
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Depois quando leio de novo e depois quando gravo, que nem com Eju Orendive
que gravei de novo, ai me assusto entendeu? Falei que isso! E muito forte, a
histéria, o jeito de cantar...Vira outra coisa, entendeu? Ndo é uma coisa
agressiva, entendeu? E uma coisa que n&o toca s6 na mente. Acho que toca la na
alma, entendeu? E uma coisa que faz vocé arrepiar da cabeca aos pés, entendeu?
E isso aconteceu quando eu gravei Eju Orendive, ainda néo tinha escutado. Eu
gravei a voz, a base eu ainda nem tinha ouvido, ai no outro dia me mostraram.
N6s fomos la de novo para gravar. Quando o cara tocou a primeira
parte...nossa... o Higor até chapou entendeu? Sei 14 parece que ¢ uma outra
pessoa, nem é eu que estou 14, o refrdo, a pegada entendeu? (BRUNO EM
CONVERSA, 2016).

Um momento. E certo que estamos tratando o corpo engquanto
locus primordial da construcdo da pessoa GK. Todavia, sem
aprofundarmos nos tipos de relacfes que o permeia, atravessa e que 0
constitui enquanto pessoa. Como falar sobre mortos contém em si certo
peso para as pessoas Nandéva e também para as Kaiowa ndo pude ir
mais do que até aqui com Bruno, ndo obtive mais que esta explicacdo
acima. A sensacao que tive nesta parte de nossa conversa € que algo lhe
aflingia ao ponto de ndo encontrar palavras para me explicar exatamente
0 acontecia com ele. Contudo, o esforco em produzir uma reflexdo sobre
esta fala sinaliza para o que venho dizendo até agora: Os integrantes
indigenas do Br6 Mc’s operacionalizam o rap transformando-o em rap
indigena, isto é, operacionalizando-o a partir de seus modos de ser, a
partir de seus modos de compreensdo do mundo, como Guarani Kaiowa.

Para um melhor entendimento, apresento as ideias de alguns
autores para refletirmos a construgéo da pessoa Guarani e Kaiowa e as
implicacBes que a no¢do de alma entre alguns desses povos falantes de
lingua Guarani (Mbya, Nandéva e Kaiowa) evocam. Apoiar-me-ei nas
consideragdes de Ramo e Affonso (2014) acerca das relagbes que a
autora descreve como permeando e construindo as pessoas Mbya>
porque penso ser em algum nivel elucidativa na relacdo entre corpo,
alma e espectro. Esta é uma das muitas possibilidades que temos para
refletir acerca do que Bruno nos disse. Certamente que ha profundas
diferencas nos modos de elaboracdo das pessoas Guarani, Kaiowa e

% Somando-se a estas consideragdes, no plano da elaboragio da pessoa Mbya, Marilia
Raquel Albornoz Stein (2013) sinaliza para a constru¢do sonora da pessoa Mbya desde
pequena. Por meio do aprendizado dos cantos, as criangas vao aprendendo os modos e
condutas que devem portar a pessoa Mbya. Ao apresentar a concepgdo sdnica em articulacéo
com as concepgdes cosmicas entre os Mbya, que a autora chamou de cosmo-sonica, Stein
sinalizou para as praticas sociais baseadas nas palavras faladas, cantadas e na danga como
responsaveis por importantes processos de elaboragéo dos corpos Mbya.
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Mbya, todavia, algumas consideracdes nos serdo Util na medida em que
nos fornece certas proximidades para refletirmos as relacbes que
envolvem as pessoas vivas e 0s mortos entre os Kaiowa e os Mbya.

Ramo y Affonso entende que, para abordar a construcdo da
pessoa Mbya, no minimo é necessario compreender trés tipos de
relacbes em jogo. Sdo elas: a do corpo com o0 nhe’é (a alma palavra), a
do corpo e 0 & (sombra, que sdo indmeras) e a do nhe’é com 0 & A
autora entende o lugar entre como sendo o lugar do corpo; este por sua
vez, sendo locus e também produzidor de negociag6es/relagfes (trocas)
como, por exemplo, entre & e nhe’é (2014). De acordo com Ramo y
Affonso, a pessoa é entdo uma composicdo dessas socialidades e trocas
que as permeiam e as elaboram. Especificamente, sobre esta relacéo, a
autora nos diz:

Nesse sentido, tanto o nhe'¢ como o 4, replicam 0s seus atos nos
corpos das pessoas, sendo que 0s corpos das pessoas sdo feitos da
socialidade de seus duplos, dos atos pelos quais se relacionam alhures,
principalmente durante o sonho [...]. Em certo sentido, os corpos sdo
também a replicacdo com variacdo, a atualizacdo e a contra-efetuacdo do
que os duplos fazem, daqueles atos que constituem as suas relagdes: o
corpo como imagem de seus duplos [...] Isto se refere & humanidade ou
personitude mbya como permanentemente situada nas adjacéncias de
diversas socialidades.(RAMO Y AFFONSO, 2014, p.177).

Em outras palavras, a humanidade Mbya se configura e se
compde na articulacdo entre todas essas socialidades que permeiam o
corpo. O corpo é replicado pelos atos de nhe’é e &. Ao passo que 0
mesmo corpo é feito de tal socialidade, engendrada entre os Mbya,
primordialmente nos sonhos. E tais relacdes sdo atualizadas ou contra-
efetuadas nos corpos dessas pessoas, de acordo com seus atos em vida.
Adiante, retornarei nas considera¢cdes de Ramo y Affonso. Agora passo
as considerac@es de outros autores sobre essas mesmas questdes entre 0s
Kaiowa. Os estudos de Schaden (1962), Melia & Grunsberg (1976)
sinalizam para a construcao da alma Kaiowa como multiplas concepg¢des
interagindo, tanto nog¢des tidas como externas ao corpo, quanto internas.
Para ndo me estender nas consideracdes, a partir da reflexdo das ideias
desses autores, utilizo aqui uma sintese de suas ideias, elaborada por
Eduardo Viveiros de Castro acerca da polaridade espiritual entre os
Kaiowa:
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Para os Kaiova, porcdo-ayvu da pessoa é a encarnagdo dos tavyterd,
seres celestes que sdo a transfiguracdo ou correspondente sobrenatural dos
viventes (Schaden,1962:121), e apds a morte retorna a origem. A porgéo-
anguéry s6 ¢ liberada pelos adultos; como a crianga “ndo percorreu lugares”, ela
ndo tem historia, nem espectro (loc.cit). A personologia Kaiova descrita por
Melia, F. & G. Griinberg (1976:248-9) identifica 0 mesmo dualismo: n&’g,
“alma espiritual” e palavra-nome, que vai para o paraiso, ¢ a a, “alma do corpo”,
que se torna espectro-angue e pode incorporar-se em um animal (VIVEIROS
DE CASTRO, 1986, p.640).

Antes de adentrarmos as consideracGes de Ramo e Affonso sobre
0 angue (sombras) entre os Mbya e que nos ajudara a pensar a fala de
Bruno, fazem-se necessérias algumas consideracBes acerca da
argumentagdo de Chamorro, que explicitamos alhures, sobre a alma e a
palavra serem sin6nimos entre os Kaiowa. Naquela citacdo que
apresentamos, parece-nos que o que Chamorro esta nos dizendo é algo
como a alma ter sido interpretada por antigos missionarios como
relativos a & e @nga como aspectos da alma que estdo fora do corpo,
sendo “incorpdéreo”. Contrapondo a isso, a autora argumenta que 0S
termos relativos a alma seriam né’é e ayvu, que por sua vez localizar-se-
iam dentro do corpo e em todas as dimensdes que os formam, alma seria
o0 principio vital, aquilo que ergue o corpo e é analoga a palavra.

Lendo de acordo com o que apresentou Viveiros de Castro, que &
(a alma do corpo) quando se apaga torna-se angue (anga, nos termos
apresentados por Chamorro), estando fora do corpo aponta para a
existéncia dessas dimensdes entre os Kaiowd e possivel de abarcar
relacGes entre alma e espectro-angue que pode habitar um corpo de um
animal. A diferenga parece residir no enfoque dado pelos autores.
Chamorro focou no aspecto né’é e ayvu como integrado na vida desses
indigenas para se compreender a no¢do de alma. Assim, em suas
concepgOes, Chamorro argumenta que a alma reside na vida, em sua
totalidade. Em outras palavras, sdo todas as relagBes que permeiam o
corpo em vida, tanto dentro como fora. Mas, as dimensdes de & e
espectro-angue e suas possiveis relacdes sdo pouco argumentadas pela
autora, a0 menos eu ndo pude encontrar em seus escritos.

Ja Bruno Morais (2016)> dedicou-se em compreender dentre
outras coisas as relacdes entre territorialidade, corpo e morte entre 0s
Guarani e Kaiowa em Mato Grosso do Sul. No capitulo 3 e 4 de sua
dissertagdo Morais menciona diversas “Teorias da Alma” que autores da

* Ver em: Do corpo ao p6: Cronicas da territorialidade Kaiowé e
Guarani nas adjacénscias da morte (MORAIS, 2016).
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etnologia guarani ja produziram e, ao se debrucar no entendimento do
que venha a ser angue escutou de um interlocutor xama que “angue esta
nos dominios do corpo” (2016, p. 192) e mais adiante seu interlocutor
Ihe diz que angue ‘“ndo articula palavras apenas urra” (2016, p. 236),
todavia, seu interlocutor consegue entender o que o espectro quer dizer
para ele e sua compreensdo do que este diz é possivel por ele ser rezador
e, por isto, ter a habilidade de mediar relacGes entre vivos e mortos. Se
0s integrantes dos Bré Mc’s sdo impossibilitados de utilizar certas rezas
em suas cancBes por ndo possuirem corpos especificos para isto, por
outro lado, os efeitos que esperam com suas cangfes sdo justamente 0s
efeitos que as rezas entoadas por um rezador sdo capazes de produzir
Nos Corpos das pessoas.

Sdo amplas as consideragdes que faz Morais acerca da relacdo do
corpo, territério e morte entre os Kaiowd e Guarani, de modo que
utilizarei apenas algumas de suas consideracfes para refletirmos uma
algumas das caracteristicas, digamos assim, acerca da figura do
espectro, angue na perspectiva de pessoas Guarani e Kaiowa em MS.
Dentre outras coisas, no trabalho de Morais também fica evidente o
lugar de perigo imanente que angue pode vir a provocar nas pessoas
vivas.

Entre os Mbya do qual escreve Ramo y Affonso, &ngue
(literalmente significando ex-sombra) se refere ao espectro dos mortos,
pois quando viva a pessoa representava sua sombra (2014, p. 167). Entre
0s Kaiowd, Chamorro diz:

Finalmente, quando a palavra ndo tem mais lugar ou assento, a
pessoa morre e torna-se um devir (-kue, -ngue), um ndo-ser, uma
palavra-que-ndo-é- mais (fie' éngue, dngue), um ex-lugar, que muitas
vezes prefere-se esquecer, fazendo de conta que ele nunca existiu. Evita-
se falar na pessoa falecida, seus pertences sdo exterminados, a casa onde
morou abandonada, seu nome esquecido. E como se evocar sua auséncia
fosse gesto perigoso para os vivos(CHAMORRO, 2008, p. 57).

Como podemos notar, nos argumentos desses autores as
relagdes que perfazem o corpo e a alma Kaiowa implicam em uma série
de concepcdes e socialidades que os envolvem e isto possivelmente ndo
exclui os mortos de suas relagdes. Se a alma palavra é o que sustenta o
corpo, entdo quando ndo se tem mais o assento (corpo) que aloca a
palavra alma, a pessoa ja ndo existe mais enquanto humano, ela se torna
uma palavra que ndo é mais, vem a ser angue — espectro que vaga e que
n&o se pretende estabelecer relagBes com esse espectro, mas o reconhece
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como existentes e passiveis de relagBes, embora perigosas. O fato dos
Kaiowa nédo evocarem o nome da pessoa falecida por conta dos perigos
eminentes que esse pode vir a oferecer, como escreveu Chamorro,
também é expresso na fala dos interlocutores de Ramo y Affonso, que
nos diz:

Sabe também que tem muito dngue por ai solto, grudando na
pessoa, pensando nela e com ela, confundindo a cabeca, ludibriando,
nublando a memoria. “Tem muito dgue que fica junto da gente”, conta
Kerexu. Eles perturbam as pessoas, e as fazem fazer coisas. Sempre tem
alguém olhando e quando Nhanderu ndo estad olhando quem olha é o
parente que morreu, me explicou uma tarde Augustinho. “Teu parente
gue morreu vem junto com vocé. Caminha com vocé, vai la, onde vocé
for esta junto”. Principalmente de noite que ele perturba mais. Ele fica
perto e escuta tudo. Se vocé estiver triste ele vai falar: “Poxa, essa
pessoa que eu gosto esta sofrendo. Vou levar ela comigo entdo”.
(RAMO Y AFFONSO, 2014, p.167).

O interessante é que essa relacdo entre as pessoas vivas, que
possuem suas palavras almas, e suas atitudes em néo falar daqueles que
ja morreram, que sdo angue, pareceria, no plano ideal, obedecer a uma
légica de ndo mais produzir socialidade com seus entes que até entdo
faziam parte de suas redes de relagdes, pois sdo parentes que ja se foram
e apenas a parcela ndo humana delas estd a vagar pela terra, e essa
parcela pode vir a fazer-lhes mal, justamente por ndo conterem mais o
corpo que alocava a alma palavra, aspecto divino.

Um dia essas pessoas que morreram fizeram parte das relagfes
de parentesco dos Mbya e também dos Kaiowa, como mencionaram
Ramo y Affonso e Chamorro mais acima. Todavia esta Ultima autora
citada, nos diz algo que nos permite entender que entre os Kaiowa ha
uma ruptura na relacéo de parentesco entre as pessoas vivas com angue.
Em contrapartida, Ramo y Affonso fala que as socialidades entre os
duplos (nhe’é e &) e suas duplicidades (engendradas e compondo o
corpo do humano que responde), dentre outras coisas, produz relacoes
de parentesco.

Com estas consideragdes, como entdo podemos entender a
relagdo que estabelece Bruno com 2Pac e Sabotage? Ambos rappers ja
mortos? O que pensar do que diz Bruno, que escuta as falas de outros
rappers que ja se foram, como 2Pac e o Sabotage? E que ndo sdo
indigenas e ndo faziam parte de suas redes de relagdes parentais? E
mais, que, em vez de fazer todo o “mal”, Bruno vé como algo positivo,
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mesmo que 0 assuste. Tupac e Sabotage sdo dangue? Por ambos estarem
mortos? Por trazerem essas ideias a cabeca de Bruno? Por assusta-lo?
Provavelmente. Mas ser4d entdo um modo de estabelecer certo
parentesco com 2Pac e Sabotage? N&o sei. Bruno estabelece certa
proximidade, certo vinculo, por ele ser rapper e os demais também
terem sido. Isso seria um modo de se tecer genealogia com a musica
elaborada por esses artistas? O rap indigena estando na procedéncia do
rap de 2Pac e Sabotage? De fato, o que Bruno parece dizer é algo como
se no processo composicional de suas cancbGes ha caracteristicas
provindas das musicas desses rappers mortos. Mas 0 modo como isso é
efetuado obedece as suas concepgdes de fazer tal relacdo, de dar sentido
a essa procedéncia. Se a maneira com que Bruno estabelece tal vinculo
estd contraria a0 modo “ideal” que dizem alguns Kaiowa, como
explicitamos acima na fala de Chamorro, de ndo fazer socialidade com
seus entes mortos, todavia certamente isso ndo impede que em algum
nivel eles a facam. Nem sempre o que se diz condiz com aquilo que se
faz.

O que tenho achado mais proveitoso pensar é que: Se como diz
Chamorro, angue é “uma palavra que ndo é mais”, podemos pensar
entdo que é através da relacdo de 2Pac e Sabotage, desses dngue com
Bruno, que ela se torna viva, através da alma palavra que Bruno detém é
gue ela se torna palavra cantada. Ao passo que essas palavras habitam
em seu corpo e sdo ritmadas, reelaboradas e quando sdo inseridos os
instrumentos, os samples, as demais rimas de outros mc’s... Em outras
palavras, quando essas palavras ditas a ele pelos “rappers mortos”, que
até entdo eram “palavra que ndo é mais”, a0 passo que essas palavras
passam por uma transformacdo musical, elas se tornam vivas. Como
disse Bruno: “Eju Orendive estd agora... meio que... E aquele que estd
na pessoa!”. Ou seja, habita 0 corpo da pessoa, primeiramente ele, e
continuando: “FEla ndo ¢ mais aquela Eju Orendive que cantava...
Parece que agora ela esta viva entendeu? Uma coisa que esté viva sai
da muisica, parece.” Sai da misica, por meio da misica e encontra no
corpo de alguém sua morada, na alma das pessoas, como é o desejo de
Bruno, atingir a alma das pessoas que escutam o rap indigena.

**k*

Até aqui, vimos as especificidades que formam a musica
popular e suas definicbes de géneros musicais, bem como as
especificidades e historia que abarca o género do rap. Ademais, ainda
vimos os diferentes tipos de géneros musicais presentes entre os GK, a
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forma como séo executados, as eventuais restri¢des e seus motivos. Por
conseguinte, vimos também como os Br6 Mc's dizem fazer suas
cancdes. Aliado a isso, apresentamos algumas reflexdes a partir de suas
falas articuladas juntamente das bibliografias presentes que nos
auxiliaram e permitiram refletir como os modos de composicdo desses
artistas produzem o rap indigena. Adiante apresentaremos como entdo
as pessoas da RID e de seu entorno recebem e significam o rap indigena
produzido pelos Bro Mc’s. Sera a recepcdo e significacdo dessas pessoas
iguais as dos integrantes do Bré Mc’s? Como sera que eles a recebem?
Quais as implicacdes do rap indigena na RID e em seu entorno?
Passamos agora para o Ultimo capitulo desta dissertag&o.
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) CAPITULO VI: CONTEXTOS DE VIDAE A RECEPCAO DA
MUSICA DOS BRO MC’S

Apresentador do desfile: Mariely Ferreira Soares. Etnia Kaiowa.
[aplausos, assovios e gritos da plateia] Moradora de Boror6. Idade 18 anos.
Altura 1,65. Preferéncia Musical: Sertanejo Universitario. Seu maior sonho:
Ser personal trainer. Uma frase: “Em mim habita dois lobos, um bom e um
mal. Quem reina? Quem eu alimentar”.

[Musica eletrénica tocando]

Apresentador do desfile: Joana Bomtempo. Etnia Guarani.[sons da
plateia] Moradora de Jaguapiru. Idade 21 anos. Altura 1,70. Preferéncia
musical: Gospel. Seu maior sonho: Ser enfermeira. Uma frase: “Se Deus
disse que eu posso, entdo eu posso! Irei e ndo enfrentarei mal algum”.

Foram dez meninas e dez meninos selecionados entre quarenta e
cinco candidatos que participaram do concurso de beleza indigena da
sexta edicdo desse evento, realizado na vila olimpica da reserva indigena
de Dourados no més de abril de 2016. De todos os vinte candidatos,
especificidades como estas exemplificadas acima foram mencionadas. O
evento teve dois grandes momentos. O primeiro em que os candidatos
desfilaram com roupas de gala. Ou seja, 0s meninos de terno e gravata e
as meninas de vestidos longos, revestidos de paetés, lantejoulas e
cristais. No segundo momento, os candidatos desfilaram em trajes
tipicos, com pinturas corporais, cocares na cabeca, acessorios nos bragos
e tornozelos feitos com penas; usavam também colares e pulseiras feitos
de sementes e de missangas. No caso dos rapazes, alguns portavam arco
e flechas; sem camiseta, vestiam saias feitas de palha ou alguma fibra
que ndo pude identificar. No intervalo desses dois momentos, um
musico ndo indigena da cidade de Dourados tocou em um teclado
eletrénico e cantou algumas cancgdes sertanejas e outras do género do
Chamamé.

Sobre o segundo momento do desfile, e fazendo aqui um
panorama de suas respostas as perguntas que os apresentavam enquanto
candidatos do concurso; avalio assim: a maioria dos candidatos tinha
entre 15 e 23 anos, a maioria deles residente na aldeia de Jaguapiru. Das
muitas profissdes ressaltadas, medicina foi a de maior proeminéncia,
embora enfermagem, educacdo fisica, engenharia e direito também
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foram citadas. As frases escolhidas pelos candidatos, em sua maioria,
foram de carater religioso; se ndo uma citacdo da biblia, uma frase que
mencionasse Deus. Por fim, a maioria das respostas acerca da
preferéncia musical ficou entre o sertanejo e o gospel, embora a misica
pop e o rock internacional também foram citados. Os vencedores dessa
sexta edigdo foram um casal Terena. De acordo com algumas pessoas
gue conversei neste evento, no concurso anterior os ganhadores haviam
sido da etnia Guarani.

Neste evento pude notar que nenhum dos jovens mencionou
como preferéncia musical o rap, ou mesmo o funk carioca, géneros que,
de um modo ou de outro, compfem 0s sons presentes na reserva
indigena. Embora a maioria dos jovens que conversei na escola
Guateka, enquanto la auxiliava a professora de portugués em algumas
de suas aulas, elegeu o sertanejo e o gospel como prioritarios em suas
audi¢Bes musicais, um ndmero pequeno, ao menos, mencionou o funk e
alguns poucos o rap como géneros favoritos para a escuta. Pelo tempo
gue estive em campo, e dos jovens com quem pude conversar, observei,
ao menos no que diz respeito ao rap, que esse ndo parecia até entdo ser
um género musical central em suas escutas. Assim como na reserva
indigena de Dourados, em outros lugares do mundo 0 rap ocupa um
lugar marginal em relagéo as predile¢es musicais das pessoas no geral.

Conversando com Kelvin, comentei que havia percebido a
auséncia do rap e do funk nas predile¢cbes musicais dos candidatos do
concurso; entdo ele me disse algo assim: “Mas eles querem ganhar o
concurso, eles ndo vao falar que gostam de rap ou de funk”(KELVIN,
2016). Em muitas de nossas conversas, Kelvin atribuia a reprovacéo das
pessoas mais velhas sobre o rap indigena ao entendimento que aquela
musica (o rap) faz apologia ao crime e ao uso de drogas. N&o seria,
portanto, um som indicado para os jovens ouvirem. Na reserva indigena
de Dourados, ha muitos casos de violéncia e abuso de substincias
psicoativas e, na maioria dos casos, 0s mais novos sdo protagonistas dos
episodios relacionados a esses fatores citados. Por consequéncia, o
esforco dos integrantes dos Brd6 Mc’s em apresentar seus materiais
musicais as liderangas foi um modo de mostrar a eles que o rap indigena
serve a outros propositos (aqueles que apresentamos no capitulo
anterior). Em face disto, nota-se que os Guarani e Kaiowa enxergam na
musica sua poténcia em agir na vida das pessoas que as escutam,
cabendo a elas servir de caminho tanto positivo como negativo. Dessa
maneira, 0 estigma em torno do rap e do funk também esta presente na
reserva indigena de Dourados. Isso faz com que esses géneros musicais
ndo sejam bem vistos por uma parcela significativa de pessoas dessas
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comunidades. Alguns dos motivos que 0s sujeitos nos dizem do porqué
disso, veremos adiante, ao longo deste capitulo.

**k*

Em virtude do que foi exposto acima, nesta secdo do trabalho,
abordaremos os diferentes modos de recepgao do rap indigena nas duas
aldeias da reserva indigena de Dourados. Assim como em algumas
outras aldeias proximas que pude conhecer, também nas retomadas de
terras em que estive e entre algumas pessoas nao indigenas da cidade de
Dourados. A intencdo deste capitulo reside em apresentar as diversas
perspectivas dos ouvintes sobre a seguinte questdo: Como 0s sujeitos
significam o rap indigena feito pelos Bré Mc’s?

Para que o leitor compreenda a recepcdo e a significacdo que
fazem esses sujeitos do rap indigena, a meu ver, torna-se importante
descrever parte desta experiéncia de modo a apresentar as
particularidades que os diferentes contextos de fala emergem. Para isso,
levo em consideracdo o que Hanks (2008) argumentou acerca do
contexto. Para este autor, contexto é um conceito analitico, se assim
quisermos, que permite evidenciar as relacdes que estdo em jogo nas
interacBes entre sujeitos, nos atos de fala em que as dimensfes tanto
locais quando as globais expressam as diferentes forcas em jogo. Forgas
orientadas ora por uma construcdo histdrica e social mais ampla e ora
pela incorporacdo e ressignificacdo no plano local. De todo modo,
gualquer que seja a abordagem do contexto dos atos de fala, essas
dimensdes devem ser compreendidas e levadas a cabo de modo
complementar. Assim, entendo que a recepcdo das musicas dos Brd
Mc’s e sua significacdo estdo intimamente ligadas a cada contexto em
gue essas falas sdo produzidas e que, por sua vez, fazem parte de um
contexto mais amplo, que abarca a vida desses indigenas na RID, no
estado do Mato Grosso do Sul e assim por diante.

NAS ESCOLAS

No periodo do campo acompanhei algumas aulas de uma das
professoras de portugués da escola Intercultural Marcal de Souza -
Guateka, de ensino médio. Essa escola possui seis salas de aula; dentre
elas, acompanhei 0 sexto e 0 sétimo ano do periodo vespertino e pude
conversar com os demais alunos de outras séries no intervalo das aulas.
A escola tem como uniforme uma camiseta verde com alguns detalhes
em amarelo. Um deles é a descricdo de que a escola faz parte da rede de
ensino estadual do Mato Grosso do Sul, ndo tendo nenhuma
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especificacdo da escola Guateka em si. Essa camiseta € um modelo
comum de uniforme a todas as escolas da rede estadual da cidade.
Muitos foram os jovens que vi andando pelas ruas da regido central de
Dourados com essa mesma camiseta. Na escola Guateka, recomenda-se
gue os alunos utilizem cal¢a jeans azul ou preta, € no caso das alunas
gue queiram usar saias, que elas sejam abaixo do joelho. Na escola, ha
alunos e professores Guarani (Nandéva) Kaiowa, Terena e Guateka (que
tem todas as etnias na formacéo de sua familia). A faixa etaria também é
distinta. Na sétima e oitava série, os alunos tém entre 13 e 20 anos.

Recordo-me que na segunda vez que assisti a aula dessa
professora, ela me incumbiu de ficar com os alunos na segunda parte; eu
devia corrigir os exercicios que ela havia passado de tarefa. Rosa me
deu essa tarefa para que pudesse fazer parte de uma reunido de
professores indigenas que acontecia em uma regido mais distante da
reserva. Pois bem, aproveitei esse momento para me apresentar aos
alunos e para que eles se apresentassem a mim. Para isso, pedi que 0s
alunos dissessem um por um seu nome e que tipo de musica eles
gostavam de ouvir. Houve algumas resisténcias a esse exercicio, além
de muita timidez.

Os alunos se interessam por assuntos artisticos. Aos sabados, por
exemplo, muitos frequentam as aulas de violdo que a escola oferece
como atividade extra. O exercicio de se apresentarem e dizerem suas
preferéncias musicais, a meu ver, além de ser um modo de me
aproximar desses jovens, foi também uma maneira de saber deles quais
0s géneros musicais que mais Ihes agradam. Foram quase unanimes as
respostas, sendo o sertanejo e a musica gospel os géneros mais citados;
alguns mencionaram também o pop e o rock internacional. Nos
intervalos entre as aulas escutei diversas vezes nos ambientes da escola
alguns alunos ouvindo sertanejo em seus celulares, ou mesmo
cantarolando em algum momento dentro de sala de aula. No que diz
respeito & recepgdo das musicas dos Brd6 Mc’s muitos alunos e alunas
disseram gostar de suas musicas, conheciam uma ou outra, mas elas ndo
estavam em suas listas de musicas preferidas, e nem mesmo em seus
celulares.

Das aulas que acompanhei nesse més, ao menos uma parte fora
dedicada em ambas as turmas para ensaio da apresentacdo do Dia do
Indio na escola, que aconteceu na semana do dia 19 de abril. Neste més
é possivel ver com maior destaque os grafismos e demais adornos
indigenas nos corpos das pessoas.

A SEMANA DO INDIO
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Na semana do indio, diversas apresentacdes ocorreram na escola.
A apresentacdo da sétima série contou com a articulagdo de
instrumentos musicais tipicos da etnia Guarani, Kaiowa e Terena. Ao
passo que o ritmo elaborado pelos alunos iniciava a apresentagdo, o
mesmo ritmo intercalava as estrofes do poema que foi recitado. Cada
aluno recitou um verso do poema. Segundo Rosa, esse poema foi
elaborado por um aluno da escola que nessa época estava no segundo
ano, mas que, quando o fez, estava na sétima série. Na introducéo, as
alunas batiam uma vara longa de bambu, que tanto podia simbolizar o
bastdo ritmico presente entre os Guarani e Kaiowa nos cantos em suas
cerimdnias, o takua, como a arma dos homens Terena na danca do Bate-
Pau®®. Dois rapazes tocavam o Mbaraka. O poema dizia o seguinte:

SER INDIO

E ter seu proprio alimento

Garantir seu sustento

E ter orgulho das historias contadas por nossos avos

E ter a oportunidade de estudar

E ter a nossa propria identidade indigena

E valorizar os nossos parentes indigenas nas dangas de antigamente

Antigamente nossos pais dangavam a Chicha e a danga do Bate-Pau

Hoje poucos dancam, poucos cantam, poucos que falam

As criancas ndo aprendem mais seus passos como era antes, por
iSs0,

O indio que danca,

O indio que canta,

O indio que fala a sua lingua

Deve sentir orgulho, pois,

E um indio de valor

Ja a apresentacdo da oitava série também teve uma recitacdo de
poesia, elaborada junto de uma cangdo, embora ambas foram
apresentadas em separado. A cang¢do foi elaborada com os instrumentos
tipicos de cada etnia. Um menino tocou o Pepe’eke, o tambor terena,

% Particularmente, acredito que seja em mengéo do bastdo ritmico, pois ele é utilizado, ao
menos do que vi e li até agora, apenas por mulheres. As varas de bambu utilizadas na danca
do Bate-Pau Terena s6 pude ver sendo manejadas por homens, embora ndo tenha a
informagdo se hé restricdes no uso desse elemento.
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outro tocou o Mbaraka e outro tocou o violdo, todos a seu modo® e
junto da execucdo desses instrumentos, todos os alunos repetiam
cantando quatro vezes, 0 seguinte verso: ‘“Ahachaté Ahachaté,
aropyhae”. Ao finalizar a cangdo, iniciaram a poesia. Da mesma maneira
gue a sétima série, a professora Rosa sugeriu que cada um recitasse um
verso apds o outro. Segue abaixo o poema:

O INDIO TEM VALOR

O indio tem valor NA VIDA

O indio tem valor NA CULTURA

O indio tem valor NA CACA

O indio tem valor NA COR

O indio tem valor NA DANCA

O indio tem valor NA PINTURA

Tem valor no alimento que se planta

O indio tem valor NAS SUAS HISTORIAS
Por gque nossos pais ndo contam mais histérias para nés?
Antigamente ele nos ensinava a cagar

Hoje néo...

Hoje temos que comprar

Antes néo...

Eles moravam em casas se sapé

N&o tinham cama

Dormiam em redes

Hoje temos que nos valorizar

Pois, a nossa linguagem esta sendo esquecida
E temos que acreditar na forca coletiva

Para sermos valorizados

Nos ensaios em sala de aula, todos os alunos participavam.
Todavia, no dia da apresentacdo, pouquissimos se apresentaram e ainda
menos estavam presentes na plateia, com excec¢do dos alunos do
segundo colegial vespertino, que apresentaram uma encenacéo™ da vida
de Marcal de Souza. Ainda nesse dia, alunas dancaram o guaxiréno
patio e outra aluna recitou uma poesia que havia feito.

% O rapaz tocava 0 violdo sem produzir sequéncias de acordes, mas a0 manejar suas cordas
produzia bases ritmicas. Entre os Mbya da aldeia de Biguagu, em Santa Catarina, presenciei
em algumas cerimdnias 0 mesmo manejo do instrumento.

%8 Termo utilizado pelos professores e alunos.
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Na outra escola, Tengatui, assisti as apresentagdes das turmas do
periodo da tarde. A maioria dos alunos que apresentaram era Mita’i
(criancinhas). Do primeiro até o quarto ano, apresentaram encenacgdes e
algumas cancdes tradicionais. Ja das turmas mais avancadas, houve
apresentacOes de poesia e dancas, tanto de coreografias para musica
pop, como também teve a danca do guaxiré puxada por um
Cacique/Nanderu da regigo.

Por fim, na Ultima apresentacdo, Bruno, integrante do Br6 Mc’s,
mixou trés cancdes, formando uma versdo para a apresentacdo de sua
companheira Jade, 0 irmdo mais novo e duas primas dela, e também de
seu irmdo mais novo Jhony e dois amigos.

Quem abriu a apresentacéo foi Teréu, o irmdo mais novo de Jade,
junto de dois amigos; eles dancaram uma mdsica pop. Em seguida, ao
finalizar sua parte ao som de um scratch (efeito sonoro que se
assemelha a arranhar um disco) elaborado por Bruno, entrou em cena
Jade e suas duas primas, que também dancaram uma musica pop com
muita desenvoltura. Por fim, com o mesmo efeito sonoro de Bruno,
entrou o irmdo mais novo dele, Jhony, junto de dois amigos que
dancaram ao som do hip-hop os passos de breakdance que haviam
elaborado junto com o auxilio de Bruno. Os scratchs de Bruno
anunciavam a ruptura de uma musica para o inicio de outra nas
apresentac@es de seus parentes.

No més do indio, as praticas tidas como convencionais aos
Guarani, Kaiowa e Terena parecem ganhar maior énfase na vida ndo s
dos alunos da escola, como também em suas socialidades domésticas.
Os grafismos, as dancgas e 0s cantos assumem com maior proeminéncia
0s corpos das pessoas. Sobre o grafismo entre os Guarani e Kaiowa, em
uma das aulas de artesanato do professor Fernando, no CRAS (Centro
de referéncia de assisténcia social), ele nos apresentou o grafismo da
jararaca (0 mesmo que vi estampado nos corpos de muitas pessoas na
reserva no més de abril), dizendo que seu significado é de forca e
protecdo e que esse grafismo é para ser desenhado nos bracos ou nas
pernas. Além de adquirir por meio da pintura as qualidades desses
corpos de animais (a forca e protecdo da Jararaca, por exemplo), ou
mesmo reforcar a sua linhagem, como no caso do jovem Terena, esses
adornos também operavam enquanto marcadores étnicos que visavam,
dentre outras coisas, expressar os diferentes pertencimentos identitarios
na reserva através de seus corpos. Ademais, essas consideragdes serdo
mais bem explicitadas abaixo.

Esse periodo na reserva de Dourados reforcga e atualiza as préaticas
tidas como tradicionais entre esses indigenas. No que diz respeito aos
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mais jovens, a escola assume um dos lugares de grande poténcia para a
atualizacdo das préticas tradicionais desses povos. Todos os professores
indigenas com quem conversei na reserva de Dourados foram enfaticos
ao dizer que, em seus contextos atuais e visto que estdo proximos a
cidade, a grande maioria dos jovens sente-se atraida pelas coisas do
Karai. Por esse motivo, 0 que os professores devem ensinar aos seus
alunos é que os dois conhecimentos devem caminhar juntos, um nédo
deve excluir o outro.

Na&o por acaso, € nesse bojo contextual que os integrantes do Brd
Mc’s que foram alunos de escolas indigenas tanto em Jaguapiru, como
em Borord, em meados dos anos 2000, ndo s6 foram motivados pelos
professores, como também se automotivaram para formar o grupo de
rap, como vimos nos capitulos anteriores. Nao obstante, muitos dos
temas abordados em suas cangOes e também em suas falas acerca do
fazer musical estdo associados ao discurso desenvolvido pelos
professores nas escolas. As apresentacfes nas escolas, como vimos, no
més do indio, articulam tanto os modos tradicionais de artisticidades,
como também a fazem operacionalizar nas novas linguagens tidas como
exterior aos seus modos tradicionais de conceber o mundo, partindo e
produzindo a figura de si como a figura do outro, do indigena. Esses
eventos sdo capazes, dentre outras coisas, de promover a criagcdo de
novos grupos artisticos que podem vir a se apresentar em outras escolas.
Talvez em outros eventos na aldeia e quem sabe, assim como os Brd
Mc’s, em lugares ainda mais distantes, como em outros estados e paises.

A CIDADE E OS INDIGENAS: REFLEXOES ACERCA DO
CORPO ENQUANTO LOCUS DE TRANSFORMACAO E
ELABORACAO DA PESSOA

Neste momento do trabalho de escrita, deparei-me com a
necessidade de compreender 0s usos que fazem as pessoas e,
particularmente, os mais novos, dos adornos corporais. Principalmente,
os adornos ndo indigenas como roupas, aderecos e, porque nao,
musicas? Isto porque, como veremos esses adornos ndo apenas operam
como enfeites em um corpo. Para se compreender as predile¢des
musicais das pessoas na RID e 0 que isso suscita em suas falas acerca da
recepcdo das musicas dos Brd6 Mc’s é que empreendo esta reflexdo.
Aqui, pretendo apresentar uma possibilidade de compreensdo acerca da
construcdo do gosto musical e os contrastes que cada género assume em
relagdo ao outro nos contextos de fala de nossos interlocutores.
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Os esforgos dos jovens em se aproximarem do modo de se vestir,
falar e também de adquirir outros habitos “culturais”, como escutar
géneros musicais ndo indigenas vem, dentre outras coisas, do contato
préximo entre a RID e a cidade. Assim como também, de uma tentativa
em cessar 0s estigmas que enfrentam por 14, ainda que ndo deixemos de
considerar os desejos pessoais desses jovens em querer fazer uso de
determinados objetos.

E evidente que nfo se esgotam os motivos e explicagdes que
fazem as pessoas para 0 uso desses objetos e praticas ndao indigenas por
parte dos indigenas. No caso da escola, muito do que observei nas
conversas com 0s jovens, como na fala dos integrantes do Bré Mc’s
acerca dos motivos que levam o0s jovens a entrarem no “mundo do
crime”, NOS “‘caminhos errados” da vida, vém de um desejo em se
aproximar do modo ndo indigena de vida por conta do extremo estigma
gue sentem quando vdo as cidades préximas. De acordo com alguns
moradores da reserva de Dourados, as matérias que sdo veiculadas em
diferentes canais de comunicacdo, como a radio, televisdo e jornais,
sobre a comunidade indigena, tendem a deturpar os acontecimentos a
partir do modo como descrevem os fatos. Isto, porque, a maioria destes
profissionais ndo conhece a dindmica nessas aldeias. E, dessa maneira,
muitas vezes acabam por atualizar e reforcar o esteredtipo desses
indigenas enquanto povos selvagens, violentos e invasores, como no
caso das retomadas de terras, por exemplo.

Em algum nivel, esse estigma também é atualizado entre os
indigenas da reserva de Dourados €, no que pude observar, nas relagdes
entre 0s jovens esses impactos sdo profundamente marcantes. Ter um
bom ténis, uma roupa bonita, eleva o status do jovem na escola, assim
como na RID. Como pude perceber parece que ser evangélico é
diferenciar-se dos demais, dentre outras coisas, por exemplo, do sujeito
de “ma” conduta, aquele que ¢ alcodlatra, briguento etc., que assume
qualidades de “selvagens”, ou seja, comportamentos exéticos as
pessoas da cidade, os tais civilizados. Roupas longas destoam da
auséncia de roupas, vista como uma conduta imoral nas reges cristas,
assim como a biblia, tanto como objeto, como também no sentido do
poder de sua palavra, é a verdadeira palavra de Deus, em oposi¢do as
demais, que seriam hereges. Esses por sua vez, podem ser lidos na chave
da roupa/corpo que os adornos corporais, por um dado momento,
produzem como efeitos nesses corpos, podendo diferencia-los dos
demais, principalmente no que diz respeito aos efeitos morais na
conduta das pessoas na RID. O adorno do corpo faz parte da
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constituicdo dos Guarani e Kaiowd; sdo, por exemplo, tematizados nos
cantos desses povos, nas palavras de Chamorro:

As divindades sdo seres enfeitados por exceléncia. Enfeite,
adorno ou paramento (jegua) ndo é um acessorio, algo supérfluo ou
complementar, como a primeira vista pode aparecer; mas algo
essencial, o coracdo dos seres [grifo meu]. Por isso o enfeitar-se é
indispensavel no processo de aperfeicoamento e de identificacdo com as
divindades (CHAMORRO, 2008, p.164).

Ora, se 0s povos falantes da lingua guarani, descritos por Clastres
(1990), tem em suas concep¢Oes acerca da formacdo do mundo a
gualidade de Deuses e isso, entendemos ndo ser generalizado a todos os
povos falantes do guarani, mas que como aponta Chamorro ha alguma
proximidade com o que nos diz Clastres, entdo, enfeitar-se, é dentre
outras coisas, assumir as suas proprias qualidades, qualidades das
divindades GK. Dessa maneira, parece-nos que as novas geragdes tém
atualizado esses modos de adornar-se de acordo com seus contextos de
vida, onde os usos de diferentes corpos também provém de elementos
ndo indigenas e que, por sua vez, assumem novos significados para eles.
O que quero apontar aqui € que, em alguns casos, 0 uso de tais objetos e
praticas ndo indigenas parece revelar em algumas instancias, enquanto
elementos que operam além de adornos quaisquer, que 0s adornos tem
principios geradores, ora como disfarces ora como outros modos de
perspectivas e de agéncias. O disfarce, mesmo que superficial (ou seja,
no nivel da superficie), tem a intencdo e é capaz de produzir
distanciamento dos perigos imanentes que o corpo pode vir a enfrentar.

Viveiros de Castro (2002) sinalizou, argumentando sobre a
centralidade do corpo enquanto um idioma potente para a compreensao
das praticas amerindias, para a alimentacdo e o adorno corporal como
vias importantes de acesso a compreensao de suas praticas sociais. Ao
tematizar a nogdo de metamorfose, no qual os corpos amerindios séo
submetidos em diversas circunstancias — tais como em rituais, no
rompimento de alguma restri¢ao e assim por diante —, 0 autor aponta que
Seus corpos podem vir a assumir outras perspectivas, como a de um
animal, por exemplo. Na linha de seu raciocinio, essas transformagoes
corporais sdo possiveis, dentre outras coisas, pelo uso de adornos, tais
como pinturas, mascaras etc. Para o autor, esses enfeites estdo longe de
serem meros enfeites, ou mesmo, meros disfarces, no sentindo de
ocultar algo. Os enfeites sdo vistos enquanto roupas de outros corpos.
Em suas palavras: “Trata-se menos de 0 COrpo ser uma roupa, que de
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uma roupa ser um corpo” (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p.393). Por
sua vez, ao serem utilizados pelos sujeitos, sdo capazes de transformar
seus pontos de vistas, suas perspectivas naquele momento.

Dessa maneira, ao metamorfosear-se em outro, faz possivel ativar
0s poderes que esse outro corpo detém. De acordo com Viveiros de
Castro: “Vestir uma roupa-mascara € menos ocultar uma esséncia
humana sob uma aparéncia animal que ativar poderes de um corpo
outro” (VIVEIROS DE CASTRO, 2004, p. 393). E continuando, o autor
sinaliza que as narrativas que tematizam as roupas animais nas
sociedades amerindias apresentam mais interesse no que elas podem
fazer do que o que elas podem ocultar.

Em certos contextos, como, por exemplo, em situacBes de
indigenas na cidade, o esforgo para se passar como qualquer outro que
ndo seja submetido ao preconceito das pessoas é um fato. Os distintos
disfarces parecem ser os modos como as pessoas, e principalmente os
jovens, encontram para lidar com algumas situa¢fes na cidade. Digo
disfarce porque, ora ou outra, dependendo das circunstancias, esses
jovens tendem a fazer emergir 0 que esta até entdo oculto e a reforcar
suas indianidades. O dia do indio é um bom exemplo disso. Dessa
maneira, a meu ver, ndo se exclui dos enfeites corporais ambas as
gualidades:a de fazer algo, como também a de ocultar algo, pois o ato de
ocultar também é um modo de fazer algo. Essas qualidades séao
articuladas no corpo vez ou outra, de acordo com as circunstancias da
vida. Em situagbes de confinamentos, massacres e demais violéncias
gue os indigenas no estado do Mato Grosso do Sul foram e ainda sdo
submetidos, ndo nos parece algo incomum o desejo de assumir 0s outros
corpos-roupas que 0s possibilitem mudar, ou mesmo inverter suas
posi¢des sociais em um dado momento.

Mas, se nas cidades vizinhas assumir a perspectiva ndo indigena
parece nao surtir o efeito almejado em suas relagdes com ndo indigenas,
gue continuam a demonstrar hostilidade e preconceito. Por outro lado,
vestir esses corpos-roupa ndo indigenas surtem efeitos entre seus
parentes e demais indigenas nas aldeias, que fazem parte dessa rede de
relagdes que entendem a operacionaliza¢do dos enfeites corporais e suas
agéncias. Por sua vez, na escola, 0 jovem que tem uma roupa
considerada bonita pelos outros alunos, ou, em outras palavras, o jovem
que é capaz de se adornar mais, de acordo com os padrfes estabelecidos
por eles como belo, évisto como mais entre os demais.

As nocdes que ja descrevemos acima como Oréva e Ndéva
apresentadas por Chamorro sdo exemplos disso. Essas duas expressdes,
de acordo com a autora, operam como dois tipos de consciéncia de si
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gue sdo manejadas, segundo ela, de acordo com o “principio da
identidade uma sendo mais fechada e exclusiva e outra sendo mais
aberta e inclusiva” (CHAMORRO, 2008, p. 52). Ao que nos parece,
Oréva diz respeito a tudo aquilo que é da nossa gente, ao passo que
Ndéva remete a abertura para assumir outras perspectivas. No caso, as
de outra gente. Nota-se aqui o carater transformacional que atribuimos a
pessoa Guarani e Kaiowa. Nas palavras de Chamorro:

Desde o tempo da colonizagdo, os indigenas vém se revezando entre o
oréva (quando ndo aceitam, combatem, resistem ao novo) e como "ndéva"
(quando deixam batizar, aceitam escolas e hospitais do "branco", questionam as
inovacdes,mas também toleram e até as assimilam). Em ambas as atitudes, o0s
indigenas reconhecem a existéncia de uma outra sociedade "na" ou "a margem
da" qual eles vivem, e diante da qual eles precisam se afirmar e se distinguir
(CHAMORRO, 2008, p. 52).

Tanto os Guarani quanto os Kaiowa que conversei no periodo de
campo detém habilidades com as diferentes perspectivas que assumem.
Tanto para se afirmar como para se distinguir, assim como o manejo dos
poderes que assumem dos corpos outros que vestem. Assumir adornos
do Karai — ndo indigena — é assumir a posicdo, ao menos hoje, expressa
enquanto outra gente, e podendo variar suas qualidades em diferentes
gradientes, dependendo das circunstancias. Nos termos nativos, ora
sendo favoraveis, como sendo cristdos e assumindo as condutas morais
respectivas ao ser cristdo, como também podendo assumir qualidades
negativas, com atitudes que vdo contra as condutas que a pessoa GK
deve conter, por exemplo, quando a pessoa tem atitudes egoistas, ou
mesmo violentas. O que me parece fazer sentido, de acordo com o que
ouvi das pessoas na reserva, € que seus corpos podem assumir mais de
uma perspectiva e agéncia a todo o momento. Parece-nos que a
construcdo da pessoa Guarani e Kaiowa reside em ndo s6 acumular em
seus corpos 0s poderes e perspectivas de outros corpos, mas também de
saber maneja-los de acordo com o0s momentos propicios,
operacionalizando-os a sua maneira, nos modos convencionais GK.

Chamorro e Montardo argumentam que os cantos Nandéva e
Kaiowa sdo do dominio de diferentes Deuses da cosmologia desses
povos. Como vimos no capitulo sobre os cantos Guarani e Kaiowa deste
trabalho, determinado cantos serdo executados por especialistas, 0 xama
e seus iniciados. Em alguns casos, porque seus corpos estdo preparados
para, dentre outras coisas, 0 que 0 canto pode agenciar e assim vestir
determinados cantos e maneja-los. Ao vestir determinados cantos,
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assume-se 0s poderes respectivos daquele canto. N&do quero com isso
promover a imagem de que 0 canto opera apenas em um plano visual
que o vestir pode vir a conotar; quero apenas apontar que esse campo
visual também ¢ operacionalizado através do canto quando esse é
vestido. E certo que o canto agencia outros sentidos além do visual, o
gue ainda cabe analisar profundamente neste contexto. Vimos também
gue 0 canto entre os Guarani e Kaiowad, dentre outros atributos, tem o
principio de enfeitar os corpos das pessoas, assim como curar de algum
mal, torna-los belos, saudaveis e aptos para a vida.

Dessa maneira, os cantos sdo também adornos corporais, séo
também corpos/roupas que as pessoas Guarani e Kaiowa vestem em
dadas ocasides e que, por meio dessa acdo, permite-lhes adquirir seus
respectivos poderes. O género musical Nembo’e, segundo
Chamorro,aléem de ser traduzido como reza, também o foi como
‘Tornar-se palavra’; leia-se entdo: tornar-se palavra cantada. Abaixo, um
exemplo da palavra cantada entre os Kaiowa, que a autora recolheu de
seus interlocutores e que se refere & arte vocal do Nembo’e iti mby
rehegua, ‘canto relativo ao milho’.

Itymby ryjui ryjui

As espumas do milho, sinais da alegria,
Chembojegua, chembojegua

Me enfeitam, me enfeitam

Itymbyra Jasuka

O principio ativo do milho, nossa origem,
Chembojegua, chembojegua

Me enfeita, me enfeita

Itymbyra Jasuka ryjui ryjui

As espumas do principio ativo do milho,
Chembojegua, chembojegua

Me enfeitam, me enfeitam

Itymby Mba’ekuaa

A sabedoria do milho,

Chembojegua, chembojegua

Me enfeita, me enfeita

Itymby Mba’ekuaa ryjui ryjui

As espumas da sabedoria do milho
Chembojegua, chembojegua

Me enfeitam, me enfeitam. (CHAMORRO, 2011, p.45)
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Dentre outras coisas, ao vestir esse canto as pessoas tornam-se
enfeitadas pela alegria, beleza e sabedoria do milho. De acordo com
Chamorro:

A terra aparece nos cantos kaiova como corpo enfeitado. Ndo so ela,
mas também as pessoas e 0s outros seres sdo descritos como seres
"paramentados”, quando se quer destacar sua boa constituicdo, seu bom
crescimento, sua maturidade. De todo modo que, ao repetirem"enfeita-me,
enfeita-me", os Kaiova, na festa do milho novo, aclamam a plenitude
alcancada pela semente e alegram-se porque isso ¢ um bom augurio, uma
confirmagédo de que os humanos também podem ser plenificados [grifo
meu](CHAMORRO, 2008, p. 162).

N&o seria o canto, além do meio pelo qual as pessoas, assim
como a terra, sdo adornadas, um adorno que também pode ser vestido?
A0 passo que se canta, se € capaz de gerar e produzir outros adornos em
si? Meu argumento é que os cantos sdo feitos de corpos cantos que,
dentre outras coisas, podem também ser vestidos pelas pessoas, sendo
capaz de adornar as pessoas com 0s poderes que contém em si, ao
revestir os demais corpos com as qualidades especificas de cada canto.

Desse modo, nos contextos atuais, ndo seria a escolha de alguns
géneros musicais para se ouvir uma maneira de também vestir
determinados corpos, de adornar-se e consequentemente assumir seus
poderes? Devo lembrar que quando menciono canto ndo devemos
separar da danga, ja que na fala de nossos interlocutores, assim como de
Montardo e Chamorro, canto e danga caminham juntos. No caso de
géneros musicais como sertanejo, gospel ou mesmo rap, certamente a
mesma légica vem operar. A seguir, remonto aqui uma conversa que
tive com Marcio, um aluno da escola Guateka sobre suas escolhas
musicais e 0 que isso vem a suscitar.

VOLTANDO A RECEPCAO DAS MUSICAS DOS BRO MC’S

Foi através de Gilberto, um aluno da oitava série, que tomei
conhecimento das atividades extracurriculares que ocorrem na escola. A
saber, naquele momento, os times de futebol masculino e feminino e as
aulas de violdo. Depois que fiquei sabendo dessas atividades, assisti a
uma aula de violdo do professor Fausto. Ao todo, sdo duas turmas e as
aulas de violdo duram cerca de uma hora e meia cada. A maioria dos
alunos é menino; ao menos naquele periodo, apenas uma menina fazia
aula de violdo. As demais faziam parte da turma feminina de futebol da
escola. Nessa aula de violdo que assisti, 0 professor ensinava nogdes de
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escala cromatica para seus alunos, depois dos exercicios acerca desse
tema, o professor convidou os alunos para tocarem a cangdo que eles
apresentardo em algum momento. A cancdo que os alunos tocaram no
violao foi a composicdo de Abdullah e Cacd Moraes, Fico Assim sem
Vocé, que foiinterpretada primeiramente pela dupla Claudinho e
Buchecha e posteriormente por Adriana Calcanhotto.

Apo0s a aula, conversei com alguns alunos da turma, dentre eles
Marcio, de dezesseis anos, que é Kaiowd. Em nossa conversa, Marcio
disse gostar muito de musica e de danca, tanto que participa de um
grupo de canto e danga gospel da igreja que ele frequenta. Disse ainda
gue isso ndo o impede de participar do grupo de canto Guarani que,
segundo ele, também tem cantos Kaiowa. Além disso, Marcio também
toca guitarra, baixo e canta nessa igreja evangélica que participa. Suas
preferéncias musicais, disse ele, sdo o sertanejo e a musica gospel, e
completou dizendo que gosta de musicas romanticas. Nessa conversa,
perguntei se ele conhecia as cangbes dos Bré Mc’s e ele me disse que
sim, mas que ndo gostava muito, porque “fala de terra, dessas coisas de
politica” e que por isso ficava meio chato e ele ndo gostava muito.
Perguntei se seus amigos gostavam dos Bré Mc’s, ele disse que alguns,
mas que a maioria deles gostava do sertanejo e do gospel — remendava
em seu argumento.

Mais adiante em nossa conversa, ele disse reconhecer a
importancia da musica dos Bré Mc’s, disse ser um “pouco importante”
porque fala do passado e que isso € importante para eles sempre se
recordarem do que aconteceu com seus povos. Por esse motivo, segundo
ele: “Até que a cultura indigena é valorizada” nas letras dos Bré Mc’s.
Em seguida, quando conversavamos sobre os diferentes sons presentes
na aldeia, ele disse que “0 funk esses dias estava famoso, agora nédo vejo
mais ninguém escutando. Antes, aonde vocé ia vocé escutava um funk
tocando, era direto. Agora ndo estd muito ndo.” E, prosseguindo, disse
gue algumas mdusicas do funk, aquelas que falam muito palavréo, séo
feias, mas as que falam menos palavrdo sdo legais. Nota-se que a
escolha das palavras é atributo importante para a recepcdo de
determinada musica; essa mesma observacdo foi feita pelos integrantes
do Brd Mc’s e por outros mais que conheci.

Conversa vai e vem, era quase por volta das 11 horas da manhg, a
fome ja nos rondava quando perguntei por qué ele ndo gostava de rap e
ele respondeu que gostava, mas que preferia ouvir sertanejo, e que ora
ou outra, quando dava vontade, ele escutava um rap. Entdo o indaguei
sobre o qué, por exemplo, despertava a vontade dele em ouvir o rap.
Marcio respondeu que quando quer ouvir um rap romantico, é para
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variar de estilo musical. Dentre outras coisas que conversavamos,
perguntei a Marcio o que ele gosta no sertanejo, que o faz ser o género
musical mais ouvido por ele? Ele respondeu-me assim:

Para mim é uma coisa muito legal para curtir, esfriar a cabeca, tomar
um tererézinho e ficar escutando mdasica... E porque da uma alegria pra nos.
Acaba deixando a gente mais alegre, porque é uma musica mais animada e
serve para dancar também. A maioria das pessoas aqui da aldeia gostam de
ouvir musica, muitos colocam nos finais de semana em suas casas, nas festas
para se divertir, para ficarem alegres, dancarem com seus parentes, suas
familias. A maioria escuta sertanejo, gospel e o chamamé aqui porque da
para dancar [grifo meu] (MARCIO EM CONVERSA, 2016).

A fala de Marcio traz véarios apontamentos interessantes para
refletirmos acerca da recepcao de um género musical. A recepcdo de um
género musical, se abordada em seu aspecto mais elementar, remete-nos
a questdes acerca dos gostos pessoais dos sujeitos e, por sua vez, mora
no engenho social da vida. Quero dizer com isso que 0 gosto musical é
construido onde mora, onde se fabrica, onde se inventa, onde se criam as
relagfes entre as pessoas e, nesse sentido, as fronteiras sdo cada vez
mais inexistentes, devido ao seu carater de fluidez, cabendo aos sujeitos
maneja-las.

A masica € como um dos rebentos dessas inventividades e est&
sujeita a uma ampla gama de variag¢fes acerca de suas classificagdes por
parte das pessoas, indo além das questdes relativas aos sons,
propriamente ditos, acionando questGes valorativas, que orbitam nas
zonas, por exemplo, de prestigio/poder, classe social etc. e que
compdem a construcdo da orientacdo do gosto musical dos sujeitos. A
opinido, ou mesmo a escolha do pastor da igreja, de um professor, de
um xamd, de um capitdo ou de um membro de uma parentela
considerada prestigiosa acerca de determinado género musical
certamente incide na recepcdo desse mesmo som em uma reserva
indigena, ao menos em Mato Grosso do Sul.

O fato de a musica ser produzida e circulada em diferentes
contextos entre as pessoas, 0 gosto musical é construido e reconstruido
constantemente, dados os contextos globais e locais que incidem e que
sdo engendrados nas relacGes entre elas. No cotidiano dos sujeitos, vale
lembrar que a construcdo de um gosto musical é levada a cabo na
interacdo que estabelecem entre si e também em relagdo com o outro
(nesse caso particular, estamos pensando o outro principalmente como
as pessoas da cidade, por exemplo). Além disso, as diferentes vias de
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comunicagdo, como televisdo, radio e internet ndo apenas propiciam o
conhecimento de outras linguagens musicais, como também incidem na
vida das pessoas, podendo também interferir ou ndo em seus gostos
musicais. A vista disso, a questdo que nos interessa conhecer é como as
pessoas interpretam essas diferentes linguagens musicais, como o rap, 0
sertanejo, o funk e o rap indigena?

Assim como outras pessoas na reserva de Dourados (inclusive 0s
integrantes do Bré Mc’s) Marcio destacou que ndo gosta de musica que
utiliza palavrées em suas letras, independente do género musical em
uso. Ademais, também ndo gosta de musicas que tematizam sobre
guestdes conflitantes; a masica que ele gosta deve alegrar as pessoas,
deve “esfriar a cabe¢a”. N0 por acaso, para que isso ocorra, a musica
esta associada com a danca. As musicas que sdo dancantes, para Marcio,
sdo0 as musicas que ele atribui como boas (em suas palavras), bonitas, e,
pelo fato de serem dancantes, trazem alegria para as pessoas.

Como vimos acerca dos cantos entre os Guarani e Kaiowa, a
musica age nos corpos, resfria o corpo que outrora estava quente
(quando estd com raiva, por exemplo). Outra consideracdo relevante é
gue a musica, para essas pessoas, ndo esta dissociada da danga. O fato
de a musica dos Brd6 Mc’s ndo conferir um lugar de ampla evidéncia
para a danga certamente afeta a recepcdo de suas cangBes na
comunidade.

Os géneros musicais como o sertanejo, funk, rock, gospel entre
outros que sdo ouvidos e executados na reserva de Dourados sdo, em
algum nivel, significados pelas pessoas de acordo com suas visdes
particulares. A musica, dentre outras coisas, s6 € bonita quando agindo
nas pessoas, adornando-as de alegrias. De acordo com muitos de nossos
interlocutores, a danga e a musica estdo intrinsecamente ligadas, de
modo que uma sem a outra ndo produz o estado de &nimo desejado. Isso
nos parece explicar um dos porqués das musicas dos Brd Mc’s ainda
hoje ndo participarem expressivamente dos sons mais ouvidos na
reserva de Dourados. A grande maioria das pessoas com quem conversei
na reserva reconhece a importancia de suas palavras cantadas, no
sentido do contetido das letras. Mas, dentre outras explicagGes, o fato
das cangfes tematizarem as situagdes conflituosas ndo permitem que
elas se alegrem. Além do mais, suas cancles, na concep¢do desses
sujeitos, ndo possibilitam que as pessoas dancem, 0 que incide
diretamente no estado de animo que ela produz e, consequentemente, na
significacdo desse som.

Vestir um corpo sonoro como 0 sertanejo ou o gospel, por
exemplo, é assumir, em algum nivel, em suas compreensdes as
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qualidades do que se canta/danga, 0 que, como podemos ver na fala de
Marcio, reveste as pessoas de alegria, além de aproxima-las. Por isso,
em determinados casos, o rap, 0 funk ou mesmo o sertanejo e o gospel
podem ser vistos como bonitos ou como feios, de acordo com as
perspectivas de quem as assume e de acordo com os contextos de uso de
cada um. De todo modo, essas perspectivas que se assumem parecem
orientadas por um fundo cosmolégico particular a esses povos.

Deveras, a relacdo entre danca e mdsica no rap marcam as
tensGes no corpo que danga essa musica. Walter Garcia (2004), ao
diferenciar o poema recitado com um fundo musical e a musica/fala
cantada, presente no rap, sinaliza para a figurativiza(;élo59 como
componente primordial para essa diferenca. De acordo com Garcia, a
articulacdo ritmica entre voz e acompanhamento é o que diferencia
cantar rap de recitar um poema com um fundo musical e,
complementando, o autor diz: “O rap quer passar uma ideia sem deixar
de envolver todo o corpo do ouvinte” (2003, p. 59).

Entretanto, Segreto e Taperman remetem a danca, a musica e a
fala enquanto fundadoras desse género musical. As figuras do MC e do
DJ se condensavam antigamente em uma mesma pessoa, que tinha como
objetivo tocar o som nos bailes, suscitando a danca (papel conferido ao
DJ) e ora ou outra estabelecia dialogos com o publico (papel conferido
ao MC). Com o passar do tempo, sinalizam o0s autores, esses papéis
tornaram-se cada vez mais dificeis de serem executados por apenas uma
pessoa, passando a serem executados por duas ou mais pessoas. Mas ao
mesmo tempo em que o rap tem como elemento fundador a danca,
Garcia e Segreto apontam para a tensdo gerada na articulacdo entre
danga e musica no rap, pois, de acordo com as consideragfes de Segreto
sobre as ponderagdes de Garcia, ele observa:

A musicalizagdo do rap ndo pode ser exercida a ponto de
prejudicar a compreensdo do texto, ou melhor, de chamar mais atencdo
do que ele. A danca ndo pode ser exagerada, pois ela ndo é o seu intuito
principal. Balancar demasiadamente o corpo poderia indicar a falta de
envolvimento do publico com o contetdo da letra. No entanto, notamos
que, por vezes, a mensagem do texto pode chegar ao ouvinte mesmo

% Inspirado por Luiz Tatit (1986) na linha desse raciocinio, Garcia diferenciou no rap sua
musicalidade, diferenciando-a da recitacdo de poema, isso devido justamente pela qualidade
da figurativizagdo, pois é a articulacdo ritmica entre voz (melodia construida na chave
ritmica, ao passo que “as notas musicais sdo substituidas pela sonoridade da letra
entonagdo, rimas, assondncias, aliteragdes e pelo timbre do rapper”) e acompanhamento
que distingue o cantar rap do recitar uma poesia com um fundo musical.
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sem o entendimento integral das palavras. Isto é, apenas pelo gesto do
rapper, por sua atitude, a plateia consegue entender intuitivamente e
corporalmente o seu significado (SEGRETO, 2014, p. 44).

Nota-se, portanto, que a tensdo entre a danga e o canto no rap, ao
longo de seu desenvolvimento enquanto género musical foi se dando na
oposicdo e complemento dos pares DJ (danca/musica) e MC
(canto/letra). A tensdo do corpo no rap também esta presente no rap
indigena dos Brd Mc’s que fazem uso, em grande medida, da estética
desse género musical para além do canto. Ao fazer uso do arsenal que
compde os elementos do hip-hop (Grafite, DJ, B-Boy/B-Girl, MC),
destaca-se 0 DJ e também MC no papel de Higor Lobo e de MC’s
executados pelas duas duplas de irmdos Guarani Kaiowa. Dessa
maneira, observamos que 0 elemento grafite e danca de fato estdo
ausentes, ou pouco representados em suas cangoes. Essa falta de énfase
na danga, como vimos, vem da intencionalidade do rap em focalizar no
canto sua mensagem principal. Por sua vez, essa também foi a escolha
dos integrantes indigenas dos Br6 Mc’s. Todavia, na reserva de
Dourados a recepgdo de uma musica pouco articulada com a danga tem
implicagBes em suas recepgdes.

O rap indigena, no que tange ao aspecto de sua danca, encontra-
se no polo oposto dos géneros musicais tidos como dangantes, marcando
oposicao ao sertanejo, chamamé, musica eletrénica, forro, funk, gospel e
outros mais. Mas ndo sdo apenas as questdes musicais que colocam em
jogo a recepcdo do rap indigena na reserva de Dourados.

PARENTELAS E A RECEPCAO MUSICAL

A circulacdo de pessoas na reserva de Dourados é bastante
intensa. Jodo, um amigo indigena que fiz na reserva, disse-me uma vez
assim: “As vezes vocé olha um senhor andando pelas ruas de Jaguapiru
e logo pensa que ele viveu a vida toda aqui. Ai que vocé se engana, ele
pode ter chegado ontem a reserva indigena de Dourados.” Jodo queria,
com isso, sinalizar que a circulagdo de pessoas na reserva abarca todos
0s tipos possiveis de pessoas, até mesmo as pessoas mais velhas que
geralmente s&o as mais dificeis de sair de suas tekoha de origem.

Atualmente, e como ja disse em algum lugar aqui, dentre as
circunstancias que levam os sujeitos a residir nessas aldeias também esta
a procura por emprego e por educagdo superior. Mas também acontece,
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por exemplo, o deslocamento de familias de outras terras indigenas por
motivos de conflitos entre seus parentes. Pereira (2004) assinala que as
eventuais mudancas de pessoas Ou arranjos parentais para outras
reservas os levam a serem vistos na comunidade de chegada com certa
desconfianca, dado que os membros da comunidade podem buscar
conhecer 0s motivos pelos quais as pessoas se mudaram para la.

Conversando com um professor em Jaguapiru, ele me disse que
apenas “cerca de sete familias estdo na reserva de Dourados desde a sua
formagdo inicial”. Em sua visdo, essas familias por serem as mais
antigas devem ter certos privilégios, beneficios e respeito que uma
familia que acaba de chegar ndo tem. Disse ainda que, hoje em dia, por
chegarem cada vez mais pessoas na reserva, ja ndo ha mais como
estabelecer as relacfes entre seus parentes, como antigamente se fazia, e
nem mesmo, em suas palavras: “Ndo ha como controlar quem entre e
quem sai da aldeia, e nem o que fazem ou trazem para ca”.

De acordo com Pereira, entre os Guarani e Kaiowa as relagfes
baseadas na constituicdo da parentela € um dos fundamentos da
organizagdo social desses grupos, baseada no principio da reciprocidade.
Constituicdo de parentela quer dizer os lagos consanguineos e de
afinidades que sdo formados por arranjos de pessoas que reconhecem
seus vinculos por submeterem-se politicamente a determinada pessoa. O
autor também sinaliza que a configuracdo das relagbes sociais dos
Kaiowa ndo obedece a uma regra estavel no tempo e permanente em
termos de ocupagdo territorial (PEREIRA, 2004). Para complementar
essas consideraces, nas palavras do autor:

Nesse sentido, é instrutiva a expressao utilizada pelos Kaiowa: "o
pessoal de fulano™. A ramificacdo dos lacos de parentesco possibilita a
comunicacdo entre parentelas e, no caso de dividirem uma mesma
comunidade, favorece arranjos politicos e a resolucdo de conflitos. Por
esse motivo, a operacionalidade da parentela sé adquire pleno sentido
qguando integrada ao conjunto das instituicdes que configuram a
organizag&o social Kaiowé (PEREIRA, 2004, p.90).

Em continuidade aos argumentos de Pereira, a circulacdo dos
sujeitos nas redes de socialidades Kaiowa acontece, dentre outros
motivos, quando um sujeito, ou uma familia nuclear quer mudar de
parentela. De acordo com Pereira:

Além disso, no cenério atual de reservas, onde o espaco é dividido por
varias parentelas, o novo integrante deve aprender a atuar como membro do
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""grupo do fulano™, ou seja, ser solidario a parentela a qual pertence do
contrario ficara sem referéncia para agir enquanto ator social, correndo o
risco de segregacdo, reprovacdo ou oprobrio social [grifo meu] (PEREIRA,
2004, p.91).

O leitor repare que as relagdes politicas favoraveis tém
possibilidades maiores de acontecer quando a parentela reside na mesma
comunidade. Imagine uma comunidade com mais de quinze mil pessoas,
com in0Omeras parentelas coabitando o mesmo espago. Torna-se
impossivel a convivéncia sem conflitos entre membros do mesmo
grupo, ou de outros grupos distintos. Antonio Brand (2001) nos conta os
impactos que o processo de aldeamentos promovidos pelo SPI (Sistema
de Protecdo ao Indio) teve nas configuracdes e relacdes acerca do
espaco entre os indigenas no MS, que também alterou profundamente os
regimes de chefias entre eles®. O tekoruvicha (Chefe do Tekoha —
aldeia) era a posicdo ocupada geralmente pelo mais velho do grupo, que
muitas vezes condensava o papel de lider espiritual/xama e
cacigque/chefia. Dentre muitas das qualidades dos tekoruvicha, estava o
saber proferir boas palavras, zelar pelo bem estar e harmonia no
convivio de seus parentes, aos seus modos. Com o crescente aglomerado
de distintas familias residindo em um pequeno espago de terra em
reservas, intensificaram os impasses e conflitos entre os diferentes
grupos de parentelas. Por emprego do SPI, surge nas reservas indigenas
a figura do capitdo, que tem como papel, dentre outras coisas,
administrar ¢ manter o “controle” nas reservas indigenas (BRAND,
2001). Mas dentre os conflitos que emergem por conta dessa nova
chefia, o autor sinaliza que:

H4, portanto, um duplo problema que atinge os Kaiowa/Guarani, no que
se refere aos capitdes. Na transferéncia para dentro das reservas, nao se trata
apenas de aceitar liderancas mais jovens, eleitas a partir de novos
parametros de legitimidade, mas de aceitar a lideranga de alguém que, em
muitos casos, nem se quer integrava a sua aldeia [grifo meu](BRAND, 2001,
p.72).

Peco ao leitor que guarde as consideracGes acerca da figura do
capitdo, mais adiante retomaremos. Por hora, quero sinalizar para o0s
processos politicos e historicos acerca da transformacdo nos modos de
organizagdo social guarani/kaiowé nas reservas indigenas em MS e para

60Para\ maior aprofundamento a cerca das figuras politicas entre os Kaiowa, ver
em PIMENTEL, 2012.
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a importancia que a parentela possui nas relagdes politicas favoraveis e
nas resolucdes de conflitos entre esses sujeitos. A meu ver, o fator de
deslocamento e a falta de determinadas qualidades e ou condutas
incidem nas relagfes politicas que tendem a incluir ou excluir um novo
membro da comunidade, seja ele parte de um grupo ou membro de
outro. Dessa maneira, uma parentela que tenha membros que contém
aspectos favoraveis como: residir hd um tempo consideravel na reserva,
ter membros que tenham ocupado cargos considerados de prestigios na
comunidade, ou membros que possuam as qualidades desejaveis, aos
moldes tekoruvicha — saiba falar bem, convencer e harmonizar as
relagbes entre as pessoas (BRAND, 2001) — ou mesmo, liderancas
educacionais como membros. Essas parentelas, além de prestigio social
perante 0S outros grupos na reserva indigena, estdo mais suscetiveis a
receberem os beneficios como roupas, cestas basicas, bolsa familia e etc.
gue chegam até a reserva de Dourados.

Em uma das retomadas que acontecera no entorno da reserva de
Dourados no periodo em que eu fazia o campo de pesquisa, um “cabega
de familia” ®* fora expulso da retomada depois de uma série de conflitos
com outro “cabe¢a de familia”. No caso, esse Ultimo era uma das
liderancas principais da retomada, mais velho e h4 mais tempo residente
da reserva de Dourados, o que certamente foram alguns dos atributos
gue contribuiram para que o outro fosse expulso, e nao ele. De acordo
com as pessoas dessa retomada, o sujeito que fora expulso ndo detinha
aquelas qualidades favoraveis e esperadas de um tekoruvicha, pois esse
sujeito queria resolver os conflitos entre indigenas e policia, por
exemplo, de modo violento, indo contra a vontade daquelas pessoas que
disseram estar ali para reaver o que lhes era de direito, ndo querendo
provocar brigas.

De todo modo, a disputa de lideranca nessa retomada repercutiu
no interior da reserva de Dourados e muitos comentarios entre as
pessoas acerca do incidente circularam pelas duas aldeias. A maioria das
pessoas, salvo os membros da parentela do homem que fora expulso,
ficou contra ele, dizendo ser a sua parentela de pessoas “briguentas”,
gue nao respeitam os demais que la residem h& mais tempo e assim por
diante.

Na citacdo acima, Brand atenta para as dificuldades por parte das
pessoas em aceitar a lideranca de alguém mais jovem efou que tenha
vindo de outra regido. Minha intuicdo é de que essa tensdo esculpida na

81 De acordo com um dos interlocutores de Pereira (2004), cabega de familia se refere ao chefe
de uma dada parentela.
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imagem do capitdo/lideranca se estende para a figura de qualquer outro
que reivindique algo que ndo esteja em posicdo de receber, ou que
conteste as atitudes de uma pessoa de prestigio na reserva. Esse
principio também se estende quando as relagfes de uma dada parentela
com a sociedade envolvente lhe confere certa importancia que ndo é a
mesma que os membros internos da reserva indigena Ihes imputam.

Atualmente e de acordo com 0 que experienciei em campo na
reserva de Dourados, mesmo que a figura do capitdo esteja bem
consolidada por 14, isso ndo exclui os constantes conflitos e criticas que
0S sujeitos atribuem ao modelo empregado para a administracdo da
reserva. As pessoas continuam a contestar e reivindicar, se nao o0s
modos do tekoruvicha, ao menos alguma aproximagdo por parte dos
capitdesdesse modelo de lideranca. Ainda assim, tampouco cessam as
disputas de chefia entre parentelas na reserva, 0 que a meu ver, gera
ainda mais conflitos, muitas vezes provocando fissdes entre parentelas.

Algo semelhante foi possivel notar no discurso de muitas pessoas
com quem conversei na reserva de Dourados acerca da recepcdo da
musica dos Brd Mc’s. Algumas dessas pessoas, em seus discursos,
dirigiam-se diretamente a familia de uma das duplas de mc’s com
julgamento em torno de suas condutas na comunidade. Por esse motivo,
esses fatores incidiam em suas considera¢es sobre a musica produzida
pelos mc’s indigenas. As consideragBes acerca do rap indigena, sua
recepcdo, nesse caso, estavam intrinsecamente ligadas as questdes que
dizem respeito a socialidade da parentela dos integrantes do grupo de
rap na comunidade. Como vimos, a socialidade entre os GK esta
profundamente ligada as relagdes de reciprocidade entre membros de
uma parentela e, no caso das atuais configuragBGes sociais, entre as
diferentes parentelas presentes nas reservas (PEREIRA, 2004).

Desses fatos, a recep¢do da obra musical dos Bré Mc’s aciona
fatores além- musica, no sentido que se acionam questfes relacionadas
com particularidades da socialidade desses povos. A recepcdo do rap
indigena também mobiliza questdes ligadas as relagcdes de amizade e
inimizade entre arranjos de parentelas na reserva de Dourados e em seu
entorno. Sendo assim, em muitos casos, as cangbes dos Bré6 Mc’s ndo
sd0 bem aceitas por essas pessoas, muitas vezes ndao sendo pelos fatores
musicais em si, mas pela conduta de determinados membros de suas
parentelas.

Vale lembrar que as relagdes de proximidade e distanciamento
orbitam em uma malha tecida de rela¢fes que oscilam, ora as relacdes
entre as pessoas se atenuam gerando conflitos, e muitas vezes
provocando dispersdes, e ora as relagBes entre as pessoas se intensificam
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e concentram em aliancas. Houve casos, por exemplo, que a presenca
dos Brdé Mc’s foi reivindicada para apresentacdo em eventos de ndo
indigenas por meio de pedidos as liderangas da reserva de Dourados.
Nesse momento, em prol de articulagBes politicas entre a lideranca da
reserva e as dadas instituicdes, as quizilias existentes entre as diferentes
parentelas cedem lugar, em algum nivel, as aliangas entre eles.

Em um desses casos, Fauto, uma das liderancas, ao mencionar a
mesa de discussdo que os integrantes do Bré Mc’s participaram nos
jogos mundiais dos povos indigenas (JMPI) %2 om 2015, dentre outras
coisas reprovou 0 modo como falavam os Mc’s. Em suas palavras:

Eles estavam representando o nosso povo Guarani e Kaiowa e ndo
sabiam falar. Eles falaram no linguajar de girias: Entdo mano... t4 ligado mano...
pode crer mano... N6s ndo falamos assim, eles tém que tomar cuidado quando
vao falar porque estdo representando o seu povo. (FAUSTO EM
CONVERSA,2016)

Nota-se que ha resisténcia por parte dessa lideranca na recepcao
de novas linguagens utilizadas pelas geracGes mais novas, no caso, dos
jovens mc’s indigenas. J& mencionamos inlmeras vezes a importancia
que tem para esses povos 0 modo como se proferem palavras. Nesse
caso, aderir a um modo de falar informal e com acréscimos de girias
tidas, também entre eles, como um modo de fala marginal e, ainda mais,
tido como externo aos seus, sdo aspectos que contribuem para a
recepcdo pouco positiva das cangdes dos Bré Mc’s por parte dos GK.
Adicionado a isso, tornarem-se figuras conhecidas e requeridas na e pela
sociedade envolvente implica — principalmente porque os Bré Mc’s
tomam para si, em suas letras a representatividade “do seu povo” — na
reivindicagdo por parte de algumas pessoas da RID que 0s jovens mc’s
falem de maneira que eles consideram apropriada. Em outras palavras,
falar o portugués correto e formal é saber proferir as palavras certas, é
mostrar que detém o dominio das palavras, é proferi-las de maneira bela.

A vista disso, a fala dessa lideranca figura a importancia dos
modos como os Brd Mc’s estdo representando os Guarani e Kaiowa
através da maneira como se diz palavras. A maneira como se fala e
como se canta é distinta, pois os Bré Mc’s fazem uso de um género de

82 A mesa de discussdo que os Bré Mc’s participaram foi acerca do tema cultura e tinha como
sub-tema o seguinte titulo: "A inser¢do dos Povos Indigenas e a Cultura Tradicional na
Modernidade.” Maiores informagoes disponiveis em:
http://www.jmpi2015.gov.br/arquivos/links/agenda_cultural_pt.pdf =~ (ACESSADO EM
08/2016).
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discurso e de um género musical também como maneira de produzir
discursos tidos como externos — ao menos para a grande maioria das
pessoas com quem conversei na reserva — a eles, sendo a receptividade e
a escuta do rap ou mesmo do rap indigena ainda de pouca receptividade
entre as pessoas da comunidade dos Mc’s e de seu entorno.

Em conversa com o0 capitdo Alcides, dentre outras coisas, ele
falou que o papel do capitdo é o de auxiliar as pessoas quando ha
conflitos domésticos, buscar apoios e investimentos fora da aldeia, leia-
se, com instituicdes governamentais e ndo governamentais da sociedade
envolvente e mediar as relagbes entre as pessoas da comunidade e o
orgdo publico da FUNAI. Nessa conversa, Alcides comentou que toca
violdo e as musicas que ele executa geralmente sdo modas de viola,
sertanejo, chamamé e gospel. Ao longo da conversa, quando perguntei
das cancbes dos Brd Mc’s, ele disse ndo ser aquela uma musica
indigena; reconhecia que era cantada em guarani e a importancia do que
se dizia, mas para ele, aquela musica era do Karai. Ele se referia ao rap.
Perguntei, entdo, qual musica ele conhecia dos Bré Mc’s e ele ndo soube
dizer nenhuma.

Em seguida, quando faldvamos da visibilidade que os Bré Mc’s
atingiram com o rap indigena, principalmente por apresentarem-se em
alguns programas de televisdo e tudo o mais, perguntei se promover essa
visibilidade acerca das demandas atuais da comunidade era considerada
atitude de lideranga. E, se com isso os integrantes indigenas do Brd
Mc’s, de alguma maneira, eram reconhecidos enquanto liderangas ou
mesmo liderancas juvenis indigenas. Uma lideranga que estava ao lado
disse que ndo, que ndo eram lideranca de nenhum tipo na reserva porque
eles nada faziam dentro da reserva e ndo angariavam diretamente
recurso para a reserva, no sentido, por exemplo, de dar uma oficina de
rap nas escolas, de trazer algum programa educativo, € nem mesmo se
apresentarem com frequéncia na comunidade. De acordo com esse
senhor, a musica que os Bré Mc’s fazem e os beneficios que eles
recebem s6 privilegiam a eles e suas parentelas.

Nota-se que o reconhecimento enquanto lideranca indigena para
um capitdo estd ligado com o atributo que um tekoruvicha deve ter, a
generosidade (BRAND, 2001), os recursos materiais e financeiros que
uma lideranca consegue articular para a comunidade e também — e
muito importante — a posicao da parentela nas relagbes com as demais
da reserva. Se por um lado, os Br6 Mc’s sdo reivindicados para
representar os Guarani Kaiowa em eventos promovidos pelas sociedades
envolventes, dentro da reserva de Dourados os jovens mc’s indigenas
ainda ndo sdo reconhecidos como representantes ou liderangas de
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alguma modalidade em si. Provavelmente pelos motivos acima citados,
onde os atributos de um tekoruvicha acionam modos particulares de
liderar, que vao além da posicao geracional as condutas especificas.

Em contrapartida, em todas as consideragdes e apontamentos
feitos acerca do rap indigena pelas pessoas na reserva, uma delas foi
unanime: o fato de ser a realidade aquilo que os Br6 Mc’s cantam.
Todas as pessoas com quem conversei atribuiram ao contetido das letras
dos Bré Mc’s legitimidade e importancia, dizendo que a musica dos Brd
Mc’s é importante para o Karai saber o que acontece com os indigenas
em Mato Grosso do Sul. Na recep¢do do rap indigena, principalmente
por parte das pessoas da reserva de Dourados, uma parcela consideravel
das pessoas disse ser o rap indigena mais uma musica para o outro, leia-
se, 0 ndo indigena, ouvir do que para o0 guarani/kaiowad. As pessoas
reconhecem determinada importancia, mas em seus cotidianos ndo
escutam o rap indigena.

N&o é por acaso que 0s mc’s indigenas tém buscado cada vez
mais aprimorar e aprofundar seus conhecimentos acerca da lingua,
histéria e cantos dos guarani/kaiowd, e aliado a isso articula-los a
linguagem musical de escolha, o rap. Essa busca, além de satisfazer a
vontade e anseios particulares dos integrantes, tem dentre outros
propositos, algar um publico indigena como ouvinte de suas cangoes.
Entre os ganhos dessa iniciativa, estd o de provocar a reflexividade e
novos modos de se produzir conhecimento a partir do uso de distintas
linguagens musicais, sem deixar de articular suas demandas enquanto
guarani/kaiowa, potencializando seus modos de resisténcia frente as
situacGes adversas que sdo submetidos em relacdo a sociedade
envolvente.

Além disso, o reconhecimento da musica dos Brd6 Mc’s e,
principalmente, dos mc’s indigenas pela comunidade, pode vir a
potencializar suas redes de relagcbes com as demais liderancas, ou
demais parentelas da comunidade, possibilitando o prestigio e a
importancia para as suas parentelas, assim como conferir-lhes cargos de
importancia na comunidade.

AS RETOMADAS DE TERRAS

Como j& é sabido até aqui, desde as missOes jesuiticas as
populagdes indigenas na regido do estado de Mato Grosso do Sul tém
enfrentado profundas transformag6es em seus modos de vida.

Os processos histéricos sinalizados por Brand, como vimos na
introducdo deste trabalho, incidiram e ainda incidem no modo de viver



184

desses povos. Os fatores de desterritorializacdo, desmatamento e
aldeamento que os indigenas foram submetidos ao longo das décadas
foram gradativamente os destituindo de suas autonomias, no que tange
aos modos tradicionais de existéncia. Ora, submetidos a trabalhos
assalariados, pois com o desmatamento e a destituicdo de seus territorios
ja ndo havia mais como manter o regime de caca, pesca € manejo da
terra. Esses povos ficaram cada vez mais confinados aos modos de vida
em reservas e dependentes das politicas do estado. Embora esses
indigenas tenham lutado desde entdo para manter os modos tradicionais
de organizacdo de seus espagos de convivéncia, como nos apresentou
Pereira (2004), as limitacfes que lhes foram e ainda sdo impostas tém
dificultado e complexificado seus modos de vida atuais.

Por sua vez, a retomada de terra é o nome dado pelos indigenas
para a atividade de reocupar® seus territérios tradicionais. As retomadas
de terra configuram a busca desses povos em reestabelecer, em partes,
naquilo que seja possivel, seus modos de vida particulares. Das muitas
pessoas com quem conversei nas trés retomadas de terra que visitei no
periodo do campo, dentre outras coisas, reocupar suas terras tradicionais
é um modo de r-existir, ou seja, de resistir para existir. O adensamento
populacional nas reservas, os conflitos entre diferentes nicleos
familiares, assim como a disparidade nas condicfes de vida que muitos
desses nucleos sdo submetidos na vida em reserva sdo alguns dos
motivos que os levam a reaver seus territdrios tradicionais.

A reserva de Dourados é toda circundada por fazendas que antes
foram territorios ocupados por populagdes indigenas. Foram trés
retomadas de terra no entorno da reserva de Dourados, no periodo do
campo de pesquisa, que pude conhecer. Sdo elas: Yvu Vera, Ita Poty e a
retomada liderada pela Dona Edite, que até entdo ndo tinha um nome
oficial. Yvu Vera esta localizada préximo ao anel viario da cidade de
Dourados, entre os limites da reserva. No periodo que visitei a tekoha de
retomada, mais de setenta familias abrigavam-se em barracos feitos com
lonas. Ja a tekoha de retomada Ita Poty localiza-se nos limites da reserva
de Dourados no sentido da cidade de Itapord, mais especificamente,
adiante na rodovia MS-156, que corta a reserva de Dourados. Proximo a
Ita Poty h& ainda uma pedreira, que além dos abalos no solo, as
explosdes liberam particulas que, inaladas pelas pessoas, Sdo
prejudiciais a salde. Todas essas tekoha tém em suas formagdes
indigenas Guarani, Kaiowa e Terena, com maior representatividade
numeérica dos dois primeiros povos citados.




185

A primeira que visitei foi a retomada liderada por Dona Edite,
uma senhora que, dentre outras coisas, promove trabalhos sociais com
mées solteiras na reserva de Dourados. De acordo com a lideranca,
muitas familias estdo desamparadas e ndo tem onde morar. Além disso,
muitas dessas mulheres, por exemplo, tem de submeter a seguranca de
seus filhos ao atravessarem a rodovia para dirigirem-se até a escola mais
préxima. De acordo com ela, muitas criancas ja sofreram acidentes na
rodovia por conta disso. Pelo fato de trabalhar com diversas familias,
Dona Edite € conhecida e reconhecida por seus trabalhos pelas pessoas
na comunidade, o que levou a mobilizacdo de muitas delas a ocuparem
aquela regido e limparem parte do terreno para a formagéo de uma nova
tekoha.

Dentre as pessoas que foram chamadas por Dona Edite, esta a
familia da esposa de Bruno Veron, integrante dos Bré Mc’s. No dia que
conheci Dona Edite, fui com Bruno, Clemerson e suas respectivas
familias até a retomada para pescarmos no pequeno riacho existente. Na
conversa com Dona Edite, ela disse que, onde houver “mata, agua e
fogo, tem indio. Indio ndo vive sem mata, d4gua e nem sem fogo.”A
retomada de Dona Edite fica ao lado direito da rodovia. A localizacdo da
retomada é protegida por um pequeno complexo de arvores, reduto
guase inexistente naquela regido, onde imperam os descampados de
soja, milho e cana-de-agUcar. Ao questionar sobre a situacdo daquela
terra, ela disse que hoje a propriedade é de uma familia de japoneses e
gue, quando souberam da retomada dos indigenas, ndo se opuseram a
ela, fazendo apenas a exigéncia de ndo desmatar aquele espago. De
acordo com a senhora, aquela regido toda era terra indigena, inclusive
onde estdo retomando. Disse Edite que, pelo fato de ndo haver casas,
gados e plantagdes naquela regido, ndo houve conflitos diretos e nem
oposicdo em relagcdo a essa retomada, diferente do que aconteceu em
Yvu Verd e Ita Poty. Nessa Ultima, o indigena Isael Reginaldo foi
alvejado em um dos ataques dos “pistoleiros” ** e levou oito tiros. No
momento do campo, Isael estava internado no hospital fora de perigo de
morte.

H& nas retomadas de terra toda uma organizacao e gestdo desses
espagos; essas, por sua vez, operadas de acordo com 0 consenso entre as
liderancas do local. As liderangas na retomada geralmente sdo os chefes
de familias dos nucleos de pessoas que formam a nova tekoha. De

% Nos termos dos indigenas nas retomadas, o pistoleiro é o empregado do fazendeiro. Ele é
quem usa da arma de fogo para intimidar e exterminar os indigenas que visam reocupar suas
terras tradicionais.
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acordo com Bruno e Dona Edite, cada familia fica responsavel por
capinar e cuidar do seu lote e por construir a sua casa. Dona Edite disse
que ha regras por l4, e cada pessoa na retomada tém uma atividade a
zelar. Em Yvu Vera, Clemente disse que tem aquele que auxilia na
distribuicdo da terra, marcando os espacos de cada familia e o outro se
ocupa em conseguir os mantimentos necessarios como alimentos, lonas,
agua e cobertores. Uma senhora fica responsavel pela cozinha e tem
junto dela algumas outras mulheres que a auxiliam no preparo do
alimento. Outra atividade importante é a do Nanderu, assim como me
disse Rone: “Sem um rezador, ndo se faz uma retomada’. E o Nanderu,
através das rezas/canto que ird estabelecer contato com os Deuses
Guarani e Kaiowé para fortalecer, proteger e abengoar aquela terra e
seus filhos que nela viverem. Todos os dias, o Cacique passa na
retomada e faz as rezas necessarias para manter as pessoas e a terra
amparadas.

Mas ndo s6 de boa vontade e de esperanca é feita a retomada. Ao
cair da noite, Marcos, lideranca em Ita Poty, comenta que é esse 0
momento mais critico da vida em retomada, pois é de noite “que sdo
atacados”, em vias de fato. Os tiros e as emboscadas séo efetuados na
calada da noite. Por esse motivo, os homens fazem serdo para zelar a
futura tekoha, revezando os turnos em grupos de homens. As tentativas
de se manter os modos tradicionais de organizacdo social estdo
fortemente presentes no discurso das pessoas. Em todas as trés
retomadas que visitei, foram recorrentes os discursos que tematizavam
as aspiragdes acerca da vida na nova tekoha. Na maioria delas, as
pessoas diziam que a iniciativa de reocupar seus territérios tradicionais é
para que possam viver aos seus modos, para terem autonomia alimentar,
religiosa e politica, o que ndo tem sido possivel ha décadas. Disseram
também que essas iniciativas vém primordialmente para que as criangas
possam crescer com boa vida. Aquela nova Tekoha é a oportunidade
para que as criangas possam dar continuidade aos modos Guarani e
Kaiowé de ser, o teko katu.

Essas consideracOes reverberam no que Chamorro escreve acerca
da concepgdo da “terra sem mal” entre os Kaiowa e Nandéva. A autora,
ao considerar as implicages do que apontou Nimuendaju (1978) acerca
da “terra sem mal” entre os Apapokuva, sinaliza para a possibilidade em
situar que a busca pela “terra sem mal” para os povos falantes do
guarani ndo se dava exclusivamente ao medo da destrui¢cdo do mundo e
da esperanca de ingressar na terra perfeita, sem males. Ela entende que a
busca pela “terra sem males” pode ser situada sdcio-historicamente e
gue essa busca ndo corresponde necessariamente a fuga da realidade. No
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que diz respeito a “terra sem males” entre os Kaiowa e os Guarani, nas
palavras de Chamorro:

Entre os Kaiowa e os Nandeva, a imagem espacial para onde s&o
projetadas as esperancas € a "terra plenificada”, a "terra do tempo-
espaco perfeitos”, yvy araguyje. O curioso é que, embora essa terra nao
pressuponha a mobilidade geografica, o caminho é um elemento
fundamental no imaginario desses grupos [...] O enraizamento do
caminho na compreensdo de espaco dos indigenas deixa-se verificar
guando essa imagem, mesmo erradicada dessa terra, persiste na
expressao paradoxal de um “caminho sem terra". O "caminho de luz" é
um caminho escatoldgico. Nele se transfigura os desejos de uma terra
prédiga com seus filhos e com suas filhas, terra que seja fértil, dé fartura
e seja propicia para as palavras. E como se fosse possivel alcancar a
perfeicdo, sem precisar resolver o conflito com os novos colonizadores,
os fazendeiros da soja. (CHAMORRO, 2008, p. 176-177).

De fato, as pessoas nessas tekoha tendem a ver esses espacos
como possibilidades para uma vida plena, aos moldes do belo viver. L4,
almeja-se viver longe das violéncias, do uso de bebidas alcéolicas e
demais substancias que assolam a vida desses povos, assim como as
demais formas de dominagdo que sdo submetidos no contato com a
sociedade envolvente. Assim, nos contextos atuais, esses indigenas
tendem a fazer operar o anseio da “terra plenificada” nas proximidades
onde foram confinados, nos espagos de reocupacdo de suas terras
tradicionais. Dessa maneira, as retomadas ndo deixam de representar,
encarnar ¢ operar como um modo de se alcancar a “terra plenificada”.
Mesmo com os conflitosdiarios entre os fazendeiros locaise, por meio de
seus cantos e rezas, os Kaiowa e Nandéva caminham por aquelas terras
reocupadas e por outras mais — as moradas dos Deuses — que 0
canto/reza os levam.

Mas ndo é s6 em relacdo com a sociedade envolvente que 0s
indigenas nas retomadas buscam se libertar e viver de forma auténoma.
Essas pessoas buscam reaver a autonomia e o ‘prestigio’ nos modos em
que se d&o suas relagdes com as demais parentelas da RID. E importante
ressaltar que cada espaco de retomada de terra conjectura um contexto
particular, que faz parte de um contexto mais amplo das situacdes
vividas pelos indigenas em Mato Grosso do Sul. Dentre as questBes
ressaltadas pelas pessoas nas retomadas, muitas disseram que o fato
delas ocuparem posi¢cBes menos privilegiadas nas relacGes entre
parentelas na reserva de Dourados as condicionam a viver em situacdes
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menos favoraveis na socialidade da reserva. Muitas delas, além de
viverem em pequenos espacos, tém de pagar aluguel para outros
indigenas. N&o obstante, disseram ndo receber auxilio direto das
politicas do Estado, ficando esses nas méos de uma pequena minoria,
principalmente nas maos das familias de ‘prestigio’ da comunidade.
Além disso, as possibilidades de trabalho sdo cada vez mais escassas
para elas.

Por esses revezes, elas buscam nas ocupacdes de terras um modo
de sobreviver. Por mais, as novas tekohas proporcionam para essas
pessoas uma chance de configurarem suas redes de relagBes politicas,
gue dentre outras coisas, visam beneficiar essas familias até entdo
renegadas na socialidade com as demais parentelas da reserva de
Dourados. De acordo com José, uma lideranca na retomada de Ita
Poty,“S6 estd na retomada quem ndo tem nada a perder, pois nada tem.
Ou ¢ retomar ou € morrer”.

Ademais, algumas familias da reserva de Dourados eram contra
as retomadas que aconteciam no entorno da comunidade e, por seus
motivos, ndo apoiaram as iniciativas. Conversando com algumas
liderangas, eles me disseram que essas pessoas nao estdo em condicdes
tdo desfavoradveis, justamente por elas serem beneficiadas com
programas do governo, ou mesmo por terem algum tipo de alianga com
fazendeiros. Além do mais, uma lideranca ainda disse que, quando ha
retomadas de terras, todos os indigenas na regido sdo profundamente
ameagados. Foram-nos relatados ameacas de todos os tipos; ameaca de
serem despedidos de seus empregos na cidade, comerciantes ameagam
ndo vender mercadorias, professores sdo ameacados a perderem seus
cargos se participarem de retomadas. Sem contar os xingamentos aos
indios de “invasores”. A oposi¢éo por parte de membros da comunidade
a retomada é vista como vergonha e tristeza por parte dos indigenas que
fazem parte ou que séo a favor da luta pela ocupacédo de seus territorios
tradicionais.

No que tange a recep¢do das muisicas dos Bré Mc’s em contexto
de retomada, suas cancbes foram bastante elogiadas. As pessoas se
referiam aos Br6 Mc’s com muito esmero. Nesse contexto especifico, é
significativo o valor politico que tem o conteldo das letras dos Brd
Mc’s para essas pessoas. Sobretudo, porque “Eles falam da nossa
realidade. Eles falam das violéncias que vivemos, das mortes de muitas
liderangas nas méos dos fazendeiros”. Entretanto, as pessoas da
retomada de Ita Poty, por exemplo, ndo foram diferentes das demais
pessoas da reserva no que diz respeito as modalidades musicais das
quais fazem uso para a escuta; disseram-me gostar de muasicas do género
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chamamé, sertanejo e gospel. Todavia, ndo ouvi nenhuma mdusica
tocando nesses ambientes, a ndo ser os disparos das armas de fogo que
vinham da sede da fazenda em que a ocupacdo Ita Poty se encontrava.
Quando 14 estive, as criancas jogavam vélei ao som dos tiros. Até que as
pessoas tomassem confianca em mim, as fotografias foram feitas apenas
com as pessoas de costas, para que os fazendeiros ndo o0s
reconhecessem. Mesmo assim, |4 eles estavam todos os dias, revezando-
se em grupos de pessoas para manter a luta pela nova tekoha. Em caso
de despejo, eles alertaram: “Voltaremos quantas vezes nos for possivel.
Essa terra foi de nossos antepassados, s6 estamos reavendo o que nos é
de direito”.

Enquanto conversavamos na retomada de Yvu Verd, um senhor
que l& estava disse-me ter participado de cinco retomadas de terra ao
longo de sua vida. Enquanto ele contava as historias por ele vividas
nessas outras retomadas, 0s mais jovens escutavam atentos aquilo que
para eles eram uma experiéncia nova. Segundo esse senhor, uma
retomada sé fica boa quando morre um indio, porque sé assim o
governo federal d& atengdo. Além do mais, quando morre um ente da
retomada, 0s demais indigenas s6 confirmam a importancia da luta para
reaver seus espacos outrora usurpados. Na medida em que esse senhor
narrava os fatos por ele vividos, as demais liderangas contavam o
porqué da iniciativa em retomar suas terras. Ao passo que nos dizia
como era antigamente e como é hoje a vida nesta regido, os mais novos
escutavam atentos todas as historias vividas por seus antepassados.
Diante disso, percebi que o espaco de retomada de terras apresenta
outras questdes que se somam a organizacdo social particular desses
povos.

Para recordar, seus modos de organizacdo social sdo centrados na
figura do chefe de familia que representa sua parentela. Todavia, ha
diferencas entre uma lideranca e outra, de acordo com o cargo de
lideranga que exercem e o ‘prestigio’ que cada um acumula dentro
daquilo que é valorizado na figura do tekoruvicha. Esse modo de
organizacdo também estd presente nas retomadas de terra e se espera
que futuramente tornar-se-4 uma aldeia autbnoma; com suas liderancas
particulares, fara parte do complexo de aldeias que configuram a reserva
indigena de Dourados.

Ademais, a retomada de terras também é um espago de
atualizacdo e aprendizado da histéria e dos modos de vida Guarani €
Kaiowa, pois, ao ouvirem dos mais velhos os fatos vividos pelos
ancestrais indigenas, ao participarem das rezas diarias realizadas pelo
Nanderu, ao participarem das chichas, que ora ou outra sio realizadas
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entre as pessoas da retomada, tudo isso prové as geragdes mais novas o
aprendizado de suas praticas convencionais. Ora, 0S mais novos que
cresceram em contexto de reservas indigenas, muitas vezes distantes das
praticas de reocupagdo de suas terras, ou mesmo distantes da pratica dos
rituais religiosos de seus povos, visto que muitos ja crescem
frequentando as igrejas da regido, ao experienciarem a vida na retomada
sdo possibilitados a entrarem em contato ndo s6 com a histéria, mas
também com as préaticas de seus povos.

Em vista disso, as retomadas de terras entre os indigenas € um
modo de resisténcia no sentido pleno da palavra. A recusa da submisséo
a outrem, ao modo de ser que ndo o seu, a qualidade de um corpo que
reage contra a acdo de outro corpo estranho ao seu. A luta reside em
formar nesses espagos, ndo s6 uma possibilidade de continuar a existir,
mas de formar em suas criangas novas pessoas que dardo continuidade
ao modo Guarani e Kaiowd de ser. N&o obstante, essas concepgdes estdo
em consondncia com o que canta 0s Brd Mc’s em seus raps, que
problematizam a retomada e a vida dessas pessoas em diferentes
contextos que a RID e seu entorno abarcam. N&o sendo incomum
entender porque suas musicas sdo recebidas de maneira tdo positiva,
embora ndo fazendo parte das predileces musicais das pessoas em
contextos de retomada.

O RAP INDIGENA NA CIDADE DE DOURADOS

A cidade de Dourados, de acordo com a estimativa do IBGE,*
tem cerca de 215.486 habitantes. No centro da cidade é possivel ouvir
uma composicao sonora bastante peculiar. Das lojas do comércio central
aos carros de som, é possivel notar uma profusdo de modalidades
musicais, mas com proeminéncia do sertanejo, a0 menos na regido
central. Danilo Capilé disse algo como o som daqui é da cultura
“regional”. Entenda-se: terra de fazendeiro, o forte € musica sertaneja.
Nao houve um dia sequer na cidade que ndo escutasse da janela de casa
um carro passando na rua com o som nas alturas a reverberar um “E que
vOcé pagou a conta. 1Sso cé num conta, isso cé num conta” —0 hit
naquele momento era a musica do Bruno e Marrone que tocava nas
radios, lojas, carros e casas por toda a cidade.

Das pessoas que conversei na cidade, a saber alguns: o cara da
padaria, a moga do xerox, o senhor do restaurante, o coreano dono da

8 Ver em: http://cidades.ibge.gov.br/xtras/perfil.php?lang=&codmun=500370&search=mato-
grosso-do-sulldourados (Acesso em: jan. 2017).
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casa de cha, a senhora que vende bordados na praga central, a
funcionaria da loja de roupas, a caixa do banco, o0 rapaz que corta a
grama dos canteiros da cidade para a prefeitura, e assim por diante.
Ninguém havia ouvido falar em Bré Mc’s ou em rap indigena. O mais
impressionante é que néo faltavam comentérios a se fazer para a vida na
reserva indigena de Dourados, e quando perguntava se ja haviam
frequentado a reserva “Imagina, ndo sou louco de pisar naquele lugar!”.
Em termos gerais, ndo sé os Bré Mc’s sdo desconhecidos na cidade de
Dourados, mas 0s demais Guarani, Kaiowa e Terena, a0 menos para a
populacdo mais geral, pelo visto também parecem ser.

Em contrapartida, Os Br6 Mc’s sdo bem conhecidos pelas
pessoas da Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD), onde
algumas vezes 0 grupo ja se apresentou e onde contam com aliados as
causas indigenas. Entre os estudantes e alguns professores que conheci,
ndo lhes faltaram elogios ao trabalho musical dos mc¢’s indigenas. Uma
moca disse achar sensacional o som dos Bré Mc’s, pois eles estdo
fazendo “resisténcia indigena”frente as situacdes que vivem atualmente.
Das mais variadas pessoas que conheciam o0 som dos Brd Mc’s, até
mesmo uma professora da universidade que realiza pesquisa entre 0s
Guarani Kaiowa, disseram-me ndo ser o rap indigena musica
propriamente indigena, e sim rap. Mesmo as pessoas que conheci que
tinham maior proximidade com os indigenas do MS tinham dificuldades
em conceber e reconhecer a misica indigena presente no som dos jovens
mc’s.

HIP-HOP EM DOURADOS CITY

O coletivo artistico Casa dos Ventos, que ja mencionamos em
algum momento desse trabalho, dentre outras inimeras atividades que la
promovem, estdo 0s eventos musicais. Tive a oportunidade de
presenciar um evento de Hip-Hop promovido pelo coletivo Dourados
City® com parceria da Casa dos Ventos no periodo em que estive em
campo. O evento contou com a batalha de rima entre MC’s e finalizou
com a apresentacdo de uma banda local de rock alternativo.

Na parte da tarde, enquanto os organizadores do evento
produziam o espaco de acordo com a tematica do hip-hop, entre grafites
e sons, Luan, que é B-boy desde 2006 e um dos representantes da
modalidade na cidade, comentava sobre a ‘“cena do hip-hop” em
Dourados. De acordo com ele, os eventos de hip-hop sdo cada vez mais

% O coletivo Dourados City re(ine vérios artistas do hip-hop da cidade.
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escassos na regido e s6 sobrevivem por iniciativa dos artistas locais, que
muitas vezes financiam os eventos por meio de outras atividades que
exercem. Luan, ao comentar o estado atual do cenério do hip-hop na
cidade de Dourados, avalia que nos anos de 2000 e 2001 o hip-hop era
mais forte na cidade e hoje em dia perdeu muitos adeptos para o funk.
Na continuidade de sua fala, Luan reflete que hoje o hip-hop algou
lugares além das favelas, conquistou novos espagos, mas, na opinido do
b-boy, mesmo o hip-hop estando em outros “picos” ele perdeu muito de
seus adeptos, e na cidade de Dourados, segundo ele, sdo poucos artistas
do hip-hop fazendo suas artes para alcangar muitos.

Por esse motivo, o coletivo de Dourados tem focado em eventos
na cidade, como oficinas de mc’s, b-boys e grafite para fortalecer o hip-
hop na regido. Os eventos que realizam s&o por conta propria; para além
de fortalecer a cena local do hip-hop, também arrecadam verba para
participarem de competicdes em outros estados. A festa em questdo faz
parte desse fato; foi cobrado um preco de entrada que junto com a venda
de bebidas se somaria a0 montante reservado para uma competicdo de
batalha de rimas no estado do Rio Grande do Sul.

Em meio a nossa conversa, perguntei ao Luan se ele conhecia 0s
Bro Mc’s e se o coletivo ja havia convidado os mc’s indigenas para
algum evento. Ele disse que sim. Segundo Luan, os Br6 Mc’s ja
participaram de alguns eventos e até mesmo treino de b-boy uma vez.
Mas nem sempre é possivel, por conta do deslocamento da aldeia para
cidade. De acordo com ele, a cidade é pequena, mas nem tanto. Todas as
pessoas com quem conversei neste evento, entre organizadores e
participantes, todos conheciam ao menos uma cancao dos Bré Mc’s, ao
menos Eju Orendive. No que diz respeito ao som, Luan disse gostar e
gue o rap para os mc’s indigenas é uma alternativa para eles poderem
dizer o que acontece em suas vidas, uma chance de levar a sua histéria
para fora da RID. E que, mesmo que os artistas de hip-hop da cidade
estarem relativamente perto da RID, 0 B-boy Luan reconhece que: “sdo
dois mundos diferentes” e por conta disto ele ndo pode criticar a musica
e a conduta dos Bré Mc’s pois ele pouco sabe da vida na RID. Na
continuidade desta conversa Luan prosseguiu:

Porque, eu acho assim, muitas coisas como, por exemplo, o pessoal de
fora criticam os meninos pelas roupas, por eles estarem vestidos iguais a
rapper americano, isso eu ndo concordava. Se alguém conhecer a aldeia de
verdade vai ver que ela ndo é aquela aldeia classica né, ela é mais uma
periferia de Dourados s6 que sem estrutura nenhuma que uma aldeia
propriamente né. Eu acho que o rap dos meninos é de protesto, por contar
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a realidade que eles vivem 14 e por tentar levar a cultura deles do jeito que
ela é para fora. E, acho que a ideia deles cantarem em Guarani foi muito
interessante. Porque, por exemplo, nés fomos para Assungdo em 2010 e
mostramos a um amigo o clipe Eju Orendive dos Brd, ele ficou impressionado,
porque nem la tinha isso. Um pouquinho depois disso até levaram os Brd pra
cantar 14. No rap cada um canta aquilo que é mais préximo dele, as pessoas
véo ter realidades diferentes e necessidades deexpressao diferente. O rap é
a extensdo artistica de cada artista, ndo tem como exigir que o rap dos Bro
fosse igual ao de S&o Paulo, o de Sdo Paulo igual ao do Rio de Janeiro,
porque cada um vai expressar aquilo que vive. Eu ja ouvi dos caras falando:
Ah podia ser mais indigena, podia assim, assado, mas a realidade deles é
aquilo ali, o que eles vivem é daquele modo. Se vocé for la a aldeia
desavisada sem estar procurando os Brd vocé vai reparar que os moleques estdo
vestidos daquele jeito, curtem um estilo de som... Aquilo ali € o que eles séo.
N&o adianta a gente falar sem conhecer o que eles sdo la[grifo meu] (LUAN EM
CONVERSA, 2016).

A fala de Luan é interessante porque toca em uma série de pontos
gue de certa maneira abordamos até agora. Embora os Bré Mc’s
também estabelecam dialogos em suas cangdes visando a comunicacgao
com os indigenas, € o didlogo com a sociedade envolvente que tem sido
ressaltado em sua significacdo por parte de nossos interlocutores. Ou
seja, em outras palavras, suas musicas sdo recebidas enquanto um
protesto indigena frente ao contexto histérico e atual de contato (Com
ndo indigenas em maior grau). Isso nos parece Sser um ponto
convergente entre muitas das falas de nossos interlocutores, indigenas e
nado indigenas. Na fala de Luan, podemos ver o0 que ja tematizamos no
capitulo | acerca do rap e suas caracteristicas artisticas. Nas bases
iniciais do hip-hop, cantar a sua realidade, ter uma postura critica e
reflexiva acerca daquilo que se vive € um dos pilares que constitui seus
complexos artisticos como tais, pois mora no quinto elemento, extensivo
a todas as modalidades artisticas do hip-hop, a filosofia desta pratica.

Nesse sentido, Luan valoriza o rap indigena por eles
apresentarem em suas cangfes a esséncia chave da cultura hip-hop, o
quinto elemento. Danilo Capilé, que foi por algum tempo DJ dos Brd
Mc’s, disse que eles fazem um rap (considerado por ele) de velha
guarda, justamente por serem devotos em cantar suas realidades. Essas
consideracdes trazem em cena a concep¢do “cldssica” do rap. Isto é,
aquela muasica que antes de tudo produz denuncias, criticas e protestos.
Além e aquém de uma musica produzida aos propoésitos do mercado
musical. No entanto, mesmo com as considera¢cfes positivas acerca do
rap indigena, a proximidade da comunidade do hip-hop de Dourados
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com os jovens mc’s indigenas é quase nula. Se ndo é por conta da
distancia da aldeia em relacdo a cidade, é por conta da distancia “dos
dois mundos” que & coabitam.

Ademais, se 0s Brd Mc’s sdo valorizados por outros adeptos da
cultura hip-hop na regido por abarcarem a esséncia do quinto elemento,
em contrapartida recebem criticas de outros por destoarem dos modos
de canto e vestimenta tipicos de sua cultura. Ao aderirem, por exemplo,
ao estilo hip-hop wear. A critica que os Bré Mc’s levam por vestirem-se
aos modos dos rappers americanos, ou mesmo, por ndo utilizarem uma
sonoridade indigena “mais” reconhecivel, vem, dentre outras coisas, do
desejo em reconhecé-los aos moldes pelos quais os indigenas foram
historicamente descritos nas e pelas sociedades ndo indigenas. A saber,
0 indigena ao estilo romantico, como aqueles dos quadros de Victor
Meirelles, ou mesmo dos romances de José de Alencar. Essa imagem
propagada desde a primeira geracao artistica do romantismo emoldura e
reverbera em alguns niveis a concep¢do do senso comum. O indigena
foi e ainda é visto, em muitos casos, enquanto aquele do
“descobrimento” do Brasil. Nesta concepg¢do, tudo o que destoa da
imagem até entdo figurada do indigena “classico” ¢é tida como
aculturacdo, na acepcdo de perda de suas indianidades.

Ainda que Luan entenda ndo ser essa a imagem real dos
indigenas na reserva de Dourados, em sua fala, ao refletir sobre os
modos atuais de vida na reserva, ele reproduz em algum nivel aquela
imagem romantica até entdo emoldurada do indigena na sociedade
ocidental, ndo fazendo distin¢cbes a respeito das singularidades nos
modos de vida desses povos. Ao entender que a reserva indigena ja ndo
é um modelo “cldssico de uma aldeia” ele automaticamente compara a
reserva indigena como um lugar comum a qualquer outra favela. De
fato, a reserva indigena de Dourados esta longe de se configurar como
uma reserva indigena nos moldes amaz6nicos, ou nos moldes de como
viviam os indigenas histdricos na regido de MS. E também, sim, em
muitos aspectos podem-se considerar algumas semelhancas com uma
favela, principalmente na questdo de falta de infraestrutura. Todavia, a
qualidade das relagdes entre os sujeitos sdo bastante distintas. Como
vimos ao longo desse trabalho, basta entrar na reserva indigena de
Dourados e la permanecer por alguns dias para se notar a diferenca entre
uma favela urbana e uma reserva “favela” indigena. A forma muitas
vezes ndo revela o conteldo.

**k*k
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Se fazer uso de linguagens artisticas alheias aquelas tidas como
tradicionalmente indigenas é visto na sociedade envolvente como perda
da identidade indigena, em contrapartida, como sao vistos 0s artistas ndo
indigenas que fazem uso de linguagens artisticas de diferentes povos de
sociedades amerindias? No estado do Mato Grosso do Sul, por exemplo,
conheci dois grupos, a saber, um de canto e performance; Veraju e a
companhia Teatro Imaginario Maracangalha. Ambos trabalham com a
temética indigena. Ambos entendem seus trabalhos para além de
apropriacbes de elementos indigenas, eles atribuem carater
interpretativo e também politico as suas obras. E trazendo um olhar aos
povos indigenas em MS que esses dois grupos artisticos, cada um a sua
maneira, buscam com seus trabalhos valorizar a existéncia e praticas
culturais desses povos.

Darei inicio a essa secdo apresentando o grupo de canto e
performance Veraju. De acordo com uma das integrantes do grupo,
Arami Arguello, Veraju “é um ser figurante, um ser brilhoso que vem
quando os indigenas cantam. E... como se fosse um dono protetor do
canto”(ARAMI, em entrevista 2016). Por conseguinte, apresentarei o
grupo de teatro Imaginario Maracangalha. Para isso, faremos algumas
consideragdes sobre o que nos foi dito por alguns de seus membros
acerca dos propésitos artisticos desses grupos. Quero sinalizar com isso
que a apropriacdo de determinados cantos, dancas, performances e
atuacOes atendem, dentre outras coisas, aos interesses artisticos que o
“outro”, no caso os Guarani ¢ Kaiowa, detém ¢ que também efetuam a
atualizacdo da musica e histéria dos GK em MS. Nesse caso, ambos 0s
grupos que mencionaremos fazem uso de elementos indigenas para
compor suas obras. A relacdo politica nesse feito é carater de suma
importancia, como argumentado por eles. Mas o fato delas serem feitas
a partir das artisticidades do outro nos permite refletir que ha também
nesse feito algo que reflete a beleza do outro, o reconhecimento dessa
beleza no plano da arte e o reconhecimento politico que visam articular.

De acordo com Arami, 0 grupo surgiu de uma oficina realizada
com Magda Pucci, etnomusicologa e integrante do coletivo artistico
Mawaca. Foi através do aceite de um projeto no edital municipal de
cultura, o FIP (Fundo Municipal de Investimento & Produco Artistica e
Cultural), que foi possivel levar Magda Pucci para realizar uma oficina
no Casulo®. Este lugar é um espaco artistico que agrega varias oficinas
criativas de vérias areas das artes. A oficina, de inicio foi aberta ao

67 . - .
Casulo é um espaco de arte e cultura em Dourados, administrado por Arami e
sua mée Graciela Chamorro.
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publico, ndo havendo ainda um proposito especifico para a realizagao de
um grupo ou mesmo para a apresentacdo de um espetaculo. Embora no
projeto que desenvolveram para o edital havia esse objetivo descrito,
tudo foi sendo construido levando em consideracdo 0s processos das
oficinas. Antes de montar uma apresentacdo ou grupo, era preciso “ver
no que ia dar”, como me contou Arami.

Foram trés dias de oficina com Magda. Disse Arami que a
etnomusicologa trabalhava com sons e instrumentos diversos de culturas
indigenas. Das referéncias indigenas de Magda, dentre outros povos,
estdo os Huni-Kuin, que residem no estado do Acre. E os cantos que
Magda trabalha séo tidos como tradicionais, mas ela os trabalha a partir
de uma releitura. De acordo com Arami, as trocas artisticas que
aconteciam na oficina orbitavam nas experiéncias que cada um tinha dos
cantos de diferentes povos indigenas, operacionalizando-os na chave da
releitura desses cantos. Entende-se, na interpretagdo desses cantos,
transformando-os a partir das referéncias musicais que cada um portava
consigo.

Na conversa que tive com Arami ela me contou que quando sua
mae escreveu o projeto Musica Indigena no Palco a intencdo era
justamente trabalhar a masica indigena, a partir de uma releitura de suas
estéticas para a apresentacdo para ndo indigenas, publico
particularmente visado. Entdo, a ideia é levar a reflexdo e valorizar a
vida dos indigenas para o karai a partir do viés artistico. Arami dizia-me
gue existe uma grande diferenca no trabalho do grupo quando véo as
aldeias indigenas, que ela 1é muito mais como um intercdmbio artistico
do que eles se apresentando para os indigenas no formato cénico nédo
indigena. A montagem do espetaculo com seu inicio, desenvolvimento e
fim ndo existe quando vdo as aldeias indigenas. Isto porque, de acordo
com ela, os indigenas participam do espetaculo, entram em cena, puxam
novos cantos e por isso acaba sendo diferente. E refletindo sobre esse
processo, ela diz:

No6s sempre estamos em outro lugar diferente do deles.S6 que com
essa experiéncia de cantar para eles, ndés conversamos em outra linguagem
ai quando passa esse momento ja se estabeleceu outra intimidade [...] E
mesmo assim, o trabalho da Magda, por exemplo, é levar para os grandes
centros, ela apresenta em Sao Paulo, pouquissimas vezes apresenta em aldeias.
Por mais que seja o proposito também. Trabalhar o propésito indigena fora das
aldeias, para o ndo indigena, eu acho importante. Aqui € essencial né, porque
estamos proximos [grifo meu] (ARAMI, em entrevista, 2016).
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As especificidades técnicas de um espetaculo, na fala de Arami,
delimitam o que seja de fato o espeticulo artistico das trocas que se tem
em cena quando apresentam o espetaculo para indigenas. Isso porque o
fato da interagdo acontecer durante e no espetaculo apresentado para os
GK transforma o mesmo, de modo a configurar novas formas de se
conceber tal apresentacdo. Os GK, como disse Arami, quando assistem
as apresentagdes do grupo Veraju, ora ou outra interagem com € no
espetaculo, adentrando a cena e puxando muitas vezes outros cantos. A
meu ver, além desses indigenas tomarem a cena também para si, pois,
estdo cantando cantos que remetem aos seus povos, eles também estdo
operacionalizando 0 modo como sdo executados 0s cantos entre eles,
nas cerimonias e eventos de festividades. Estdo trazendo ao espetaculo o
plano GK em que eles sdo realizados. Todavia, como explicitado por
Arami, o interesse do grupo enquanto préaticas artisticas que elaboram
visa primordialmente & apresentacdo de suas releituras aos néo
indigenas. Esses ultimos, por sua vez, reconhecem as convencdes de um
espetaculo, com inicio, meio e fim e diferenciam os planos de atuacéo,
no que diz respeito as relagfes que sdo engendradas entre artista e
espectador.

Apresentar o espetaculo para os indigenas é conceber este como
interacdo que visa, dentre outras coisas, a0 aprimoramento das préaticas
artisticas dos integrantes do grupo, a interagdo com os indigenas,
estabelecendo assim relagbes de amizade e proximidade, ao
conhecimento dos cantos e dangas, e a confirmacdo do respeito mutuo.
Isso, por meio da troca artistica que eles estabelecem. Esses fatores sao
levados em conta para a elaboracdo da releitura que fazem os integrantes
do Veraju, embora, como disse Arami, o grupo difere essas relacbes dos
planos convencionais de se produzir espetaculos. Entendemos que esse
contato com os indigenas é algo como um laboratério de aprendizado
artistico. Essa palavra é meio dura, dita assim, mas o que quero
sinalizar, a partir dessa interacdo que engendram com os GK, é que séo
possiveis 0s conhecimentos das praticas artisticas, historias, modos de
vida desse “outro”. Bem como o respeito que se gera ao conhecer um
pouco mais 0 mundo GK e que possibilita a releitura dessas interagdes
para se levar tal conhecimento e respeito aos ndo indigenas da regido
por meio dos espetaculos que produzem.

Seguindo as argumentagdes de Arami, as oficinas de Magda eram
modos de se apreender novas percepgdes de sons, como por exemplo,
ser possivel extrair do manejo de folhas e sementes sonoridades
interessantes que podem ser organizadas em musicas. Ademais, sua
perspectiva era trazer ao plano sonoro o que ela aprendera em campo
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com 0s povos indigenas que entrou em contato, assim como referéncias
musicais desses grupos. A oficina, portanto, visava, dentre outros
fatores, ao aprendizado sensivel de construcdes de sons a partir de uma
tematica indigena.

Sobre as especificidades sonoras indigenas que o grupo Veraju
utiliza para a elaboracdo de suas releituras, Arami nos diz:

NoOs trabalhamos mais os cantos cotidianos. Quando vamos as
comunidades indigenas, algumas pessoas nos recebem com esses cantos, ou
seja, sdo mausicas que podemos cantar. [...] A grande parte do nosso
repertorio é de cantos Guarani Kaiowa, mas também, tendo alguns cantos
de outros grupos indigenas, como cantos dos Krahd e uma musica dos
Shipibo.Foram dois momentos diferentes, o primeiro de repensar com 0s
indigenas a musica. E o momento com a Magda, noés faziamos os arranjos
todos juntos. Era uma imersdo mesmo, ia quem podia. Ai ela pegava os
instrumentos, tiveram masicos de Campo Grande que vieram auxiliar na
elaboracdo dos arranjos, mas ndo conseguiram ficar até o fim. Tinham poucos
musicos no grupo, a maioria das pessoas ndo tinha nocdo de musica, ainda né...
Mas aos poucos fomos desenhando uma partitura alternativa e alguns
desses momentos a Nandesy Floriza e a familia dela participaram, eles
estavam ali juntos. [...] Uma coisa que a dona Floriza sempre fala é que essas
mdusicas tém mesmo que estar por ai, nas radios, seja la onde for. Porque
sdo musicas de protecdo, sdo musicas boas, de proteger as pessoas. Entéo,
voceé escuta no carro, ela fala, vai te proteger de um acidente, entendeu? Eu
vejo na Dona Floriza, em Itay e Guracamby’i uma possibilidade muito tranquila
dessas musicas transitarem, entre nos e eles. Ha outros lugares que fomos que
0s rezadores possuem um repertorio bem variado de canto tradicional, mas
que eles ndo querem que circulem além dos espacos cerimoniais, porque é
coisa séria, sabe? Ter o aval dos indigenas foi muito importante para o grupo.
Aliés, nds s6 cantamos as cangdes que tivemos o aval deles. Muito porque, nés
cantamos do nosso jeito e pensamos esses cantos do nosso jeito[ grifo meu]
(ARAMI EM CONVERSA,2016).

Os cantos de chegada dos GK, como apresentou Chamorro, sdo
0s cantos do género guahu. A releitura feita a partir de cantos dos
Shipibo (grupo indigena da regido do Peru) e dos cantos dos Krahd
(indigenas da regido do Brasil central) foi apropriada a partir do
intercdmbio com Magda. O fato de Arami ter mencionado que os cantos
dos GK possiveis de se trabalhar nas releituras sdo os cantos de chegada
e que os cantos que fazem parte de cerimoniais especificos serem-lhes
interditos, vai ao encontro com as mesmas exigéncias feitas aos Bro
Mc’s pelas liderancas espirituais de Jaguapiru e Bororo.
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Ademais, a aprovacdo da Nandesy (xamd) Floriza que vive na
RID, como as demais comunidades indigenas que Arami mencionou
(Ttay e Guracamby’i),sugere algumas reflexdes que podemos fazer.
Primeiro, as especificidades dos cantos que o grupo faz uso, ndo sendo
problema entoa-los, pois sdo cantos de protecdo, agem nos corpos com
essa finalidade. Segundo, as relagbes que a xamd possui com a
professora da Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD)
Graciela Chamorro foram estabelecidas ha algum tempo; Floriza e sua
familia se apresentam em muitas ocasies na UFGD. Além disso, as
outras aldeias acima citadas fazem parte das redes de pesquisas desta
mesma pesquisadora, 0 que contribuiu para que o0 intercambio
acontecesse e que as apresentacBes do grupo circulassem com mais
tranquilidade nessas comunidades, assim como a recep¢do de suas obras
artisticas. Ndo sdo quaisquer pessoas que conseguem fazer uso dos
cantos GK e serem bem recebidos; Para que isto ocorra, S&0 necessarios
tempo de convivio e de relacdes com esses indigenas, de modo a se
estabelecer certas reciprocidades e confiancas.

Terceiro, a maioria das pessoas da reserva de Dourados com
guem conversei durante o campo, quando eu perguntava sobre 0 grupo
Veraju, ndo faltavam elogios a se fazer ao grupo. Isso porgue, mesmo
que os integrantes facam uso de instrumentos externos aos GK para
compor suas musicas, como instrumentos de percussdo, atabaque,
violdo, flauta transversal, entre outros, eles ndo estdo transformando as
letras das cancoes, ela é entoada em sua continuidade. O que se produz é
uma versdo dessas musicas a partir da releitura do grupo, adicionando
instrumentos outros e elaborando novos arranjos para aqueles cantos.
Diferente dos Bré Mc’s que produzem letras préprias e fazem uso de um
verso ou outro de um género musical indigena, também transformando
para a forma do rap e suas melodias. Notamos que, além das
especificidades das relacbes entre as pessoas e suas posicOes nessas
relacGes, a musica dos Bré Mc’s por serem feitas no formato do rap é o
que, dentre outras coisas, mais dificultam a sua recep¢do na reserva
indigena.

N&o vou adentrar profundamente nas discussdes acerca do fazer
musical do grupo Veraju, o que seria relevante para refletirmos de
maneira mais aprofundada as aproximacdes e diferencas em relacdo ao
fazer musical dos Bré Mc’s. Mas esta seria outra dissertacdo. O que fica
aqui é que o intercambio entre o grupo artistico Veraju e os indigenas
GK possibilitam fazer emergir novas maneiras de se atualizar as
musicas indigenas, desta vez, sendo elaboradas por ndo indigenas.
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Através dessas relaces, foi possivel elaborar releituras dos
cantos desses povos. Isto mobiliza uma série de conhecimentos tanto de
canto, histdria e corpo dos GK que sdo apropriados e interpretados da
maneira particular do grupo e que o resultado final (os espetaculos, ou
mesmo quica, um dia, um cd) é produto artistico que serd veiculado
entre os ndos indigenas. Esses, por sua vez, conheceram uma
modalidade diferente de canto indigena, assim como as cancdes de rap
do grupo Bré Mc’s. Quero sinalizar aqui que 0S processos de
apropriacao, interpretacdo de dadas cancGes GK por parte desses dois
grupos, sdo modos de atualizacdo dos cantos GK. Todavia, cada um
desses grupos tem referéncias de musicas, historias e corpos diferentes.
Enquanto Veraju operacionaliza os cantos indigenas na extenséo de suas
convencdes acerca da musica e do espetaculo, com dinamicas
particulares, conhecimentos musicais também particulares, modos de se
fazer peculiares, os Bré Mc’s também possuem os seus. Como vimos
acima, eles estdo operacionalizando o canto GK e o rap na chave de suas
concepcOes de corpo, historia e musica. Dessa maneira, cada um ao seu
modo, entre rupturas/mudangas e continuidades, atualiza a mdsica GK e
pretende, dentre outras coisas, articular demandas indigenas com a
sociedade envolvente.

Juntando-se aos grupos que mobilizam as demandas indigenas
por meio das artes, temos a companhia Teatro Imaginario
Maracangalha. Esta é uma companhia de teatro de rua que no ano de
2016 completava dez anos de atuacdo e pesquisas continuadas. De
acordo com Fernando, membro do grupo e que estd desde a sua
formacéo, o grupo de teatro elabora suas pecas a partir das estéticas de
rua e com uma perspectiva politica. O espetaculo que o grupo
apresentara na praca central da cidade de Dourados que assisti chama-se
Tekoha: Ritual de vida e morte do Deus Pequeno. De acordo com
Fernando é uma pesquisa pautada no teatro épico Brechtiano e no teatro
documental. Todas as narrativas do espetaculo foram extraidas de
documentos oficiais, muitos provindos da FUNAI, SNI, SINDICATO
RURAL DO MS e etc.

No espetaculo, de acordo com Fernando, foram trabalhadas
partes dos discursos proferidos por Marcal de Souza ao longo de sua
vida, a fim de construir os arquétipos envolvidos no assassinato dessa
lideranca e no exterminio dos indigenas até hoje. “A midia, os ruralistas,
a igreja, o judiciério do pais, pela impunidade que esta presente. As falas
sdo encaixadas nesses arquétipos”(Fernando em conversa, 2016). De
acordo com o ator, dramaturgo e diretor, infelizmente as impunidades e
violéncias para com os GK continuam, por isso 0s membros da
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companhia Maracangalha acreditam que esse dialogo que engendram
com suas pecas deve acontecer na rua. Segundo Fernando, “A arte é um
grande instrumento contra a barbarie e lutamos com a arte contra a
barbarie. E a arte enquanto transformagao”. (EM ENTREVISTA,2016).

Conversando sobre os atores em cena e suas preparacdes e
pesquisas para atuarem no espetaculo, ele nos contou que muitos
fizeram parte desde o inicio da pesquisa. Os que se somaram
posteriormente a0 grupo tiveram acesso aos videos, audios e
documentos para se inteirarem e comporem seus personagens de acordo
com a tematica do espetaculo. Fernando nos disse que os membros do
grupo convivem na militincia que o Maracangalha tem junto do
Coletivo Indigena Terra Vermelha em prol da luta indigena no estado.
As circulagdes do grupo nas aldeias acontecem de maneira independente
e através da articulacdo com as liderancas de cada uma delas. Alguns
rezadores (Cacique-Nanderu) ja executaram cantos que abengoavam e
protegiam o grupo de teatro, conferindo sua aprovacédo a realizacdo do
espetaculo.

Sobre as apresentagBes nas aldeias indigenas, Fernando disse
que eles participam do espetaculo e muitas vezes choram ao relembrar e
reviver a historia de seu povo, bem como da lideranca Margal de Souza.
Ainda mencionou que a receptividade do espetaculo nas ruas das
cidades de MS também sdo positivas, pois, de algum modo as pessoas se
identificam com situacbes que também, em algum nivel, sdo
submetidas, como o preconceito pela cor, por serem mulheres, pobres e
assim por diante. Isso possibilita com que eles se vejam na mesma
situacdo de opressdo e exclusdo. De acordo com Fernando, as Unicas
recepcOes negativas foram de autoridades do Estado e de alguns
fazendeiros que ameagaram os integrantes do grupo: “Eles caminhavam
pela praga de uma cidade e observando os ensaios. Quando se inteiraram
do que se tratava o espetaculo nos ameagaram”. Inclusive, em algumas
cidades da fronteira do estado com o Paraguai, 0 grupo teve que sair
escoltado pela policia por conta do conteldo contestatorio do
espetaculo. Fernando enxerga essas ameacas como devidas ao carater de
dentncia que o espetaculo abarca.

Sobre os processos de montagem do espetaculo, Fernando nos
disse que estudava desde 2008 os textos dos discursos de Marcal de
Souza, assim como os documentos que relacionam as atividades do lider
GK. Além disso, ele também foi até a aldeia, entrevistou a filha de
Marcal de Souza e algumas liderancas da regido, a fim de saber suas
consideragdes acerca dos feitos e também da morte dessa lideranga tdo
central na historia e luta desses povos em MS. Antigamente, o
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espetaculo tinha trés horas de atuagéo, dividido em trés atos. O primeiro
ato abordava a origem do mundo pela cosmologia Guarani; o segundo
trabalhava a chegada do colonizador; por conseguinte, a histéria dos
indigenas Guarani no MS com o avanco do latifindio sobre as terras
indigenas e, por fim, a vida do Marcal de Souza. Devido & extensdo do
espetaculo, Fernando nos contou que foram elaborando e reelaborando
sinteses que abarcavam esses temas até chegar ao estado atual do
espetaculo.

Além dessas explicacfes, ele nos contou que as simbologias
presentes nos figurinos sdo codigos utilizados por todos os atores em
cena com a finalidade de provocar no espectador a reflexdo desses
arquétipos, além das emocdes que evocam. O pano vermelho que é
utilizado em todo o espetaculo foi um dos artefatos utilizados para
remeter a terra vermelha, assim como as linhas vermelhas que
compunham os figurinos dos atores em cena, remetendo ao vermelho da
terra indigena e o sangue indigena que é derramado impunemente.
Somado a esses artefatos estdo os bambus e as taquaras, 0s “elementos
sagrados como o Mbaraka” (FERNANDO), que também figuravam os
elementos indigenas presentes no espetaculo, como referéncias aos GK.

No decorrer de nossas conversas, Fernando mencionou néo
utilizar os cantos indigenas no espetaculo pelo fato de serem os cantos
“propriedade dos indigenas”. Com isso, Fernando deixou claro em suas
falas que os cantos GK sdo restritos a esses povos, algo que ndo se pode
utilizar pelo fato do que eles mobilizam. Além disso, ele nos disse que a
releitura que fazem remete aos fatos historicos que compdem o
assassinato de Marcal de Souza, bem como as falas deste acerca das
relagbes com a sociedade envolvente que atravessam a vida desses
povos. Fazer uso dos cantos indigenas, para ele, é apropriar-se de algo
gue deve permanecer aos GK. Apropriar-se do canto GK seria tomar
para interpretacdo algo sagrado, aquilo de mais precioso que esse povo
detém, ndo sendo ético, portanto, por parte do nao indigena apropriar-se

Ademais, enquanto conversavamos, perguntei se ele conhecia
0s Brdé Mc’s, ele disse conhecer o grupo e que uma vez se apresentou
em um mesmo evento que os Bré Mc’s. O evento foi em Campo Grande
e se chamava Ava Marandu. Na argumentacdo de Fernando sobre os
Bré Mc’s, “E uma mogada do car*lho. E uma mogada que usa a arte
como resisténcia também”. Na continuidade de sua leitura acerca das
composicoes artisticas dos Brd Mc’s, ele nos disse que eles utilizam a
linguagem do rap para trazer o discurso da aldeia. Ainda nesta conversa,
Fernando disse considerar que a poética utilizada pelos Brd Mc's é a
poética da arte manifesto pela profundidade, segundo ele: “De onde sai
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para onde vai” isto é, o que ela abarca e pela reflexdo proposta“A arte que se
manifesta ndo s6 como dendncia, mas como expressdo, como vida, como forga,
como belo” (FERNANDO, EM ENTREVISTA, 2016).

E evidente que os grupos: Veraju, Brd Mc’s e a Cia de Teatro
Imaginario Maracangalha estdo articulando por meio da arte as
demandas dos Guarani Kaiowa no estado do Mato Grosso do Sul. Os
cantos e o espetaculo sdo primordialmente pensados como formas de
didlogos que visam principalmente a comunicacdo com a sociedade
envolvente levando o conhecimento das praticas artisticas indigenas,
como também, de sua histdria e situacdes aos quais estdo submetidos a
viverem atualmente. Todavia, ao fazerem isso, esses grupos aos seus
modos estdo atualizando ndo apenas os cantos e a histdria dos GK, mas
também, estdo produzindo novas formas das pessoas 0s conhecerem
enquanto indigenas GK. As perguntas que fago e que deixo para adiante
sdo: Até que ponto a apropriagdo por parte dos ndo indigenas dos cantos
e histérias dos Guarani Kaiowa podem criar ainda mais distanciamentos
entre esses indigenas e as demais pessoas das sociedades envolventes?
Uma vez que, muitas vezes o0 que fica em seus espetdculos ndo é a
condicdo de uma releitura, mas tudo o que se somam a obra e a
mensagem que ela expressa. Essa indagacdo me levou a outro
guestionamento: Como recebem e significam as pessoas (indigenas e
ndo indigenas) essas obras artisticas que trazem temas indigenas
produzidas pelo Karai? Essas questdes podem nos elucidar o que esta
em jogo quando ndo indigenas fazem uso de motivos indigenas para
elaborarem suas artisticidades, no sentido de sua recepgdo. O que fica?
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IMAGENS

Na Escola ‘

Figura 5: Apresentacdo do Dia do Indio - Escola Tengatui
(GUILHERME, Jacqueline C. 2016)

Figura 6: Ensaio turma da 72 série. Escola Guateka.
(GUILHERME, Jacqueline C. 2016)
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Jaguapiru

Figura 7: Apreéentaéo Kaiowa no Dia do Indio na Iia
(GUILHERME, Jacqueline C. 2016)

Figura 8: Apresentacdo danca da Ema Homens Terena no dia do
indio aldeia Jaguapird ((GUILHERME, Jacqueline C. 2016).
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o
Figura 9: Apresentacdo Guarani no Dia do Indio na Aldeia
Jaguapiru (GUILHERME, Jacqueline C. 2016)

Figura 10: Apresentacdo da Danca Putu-Putu no Dia Indio na
Aldeia Jaguapiru (GUILHERME, Jacqueline C. 2016)
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As Retomadas de Terra
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Figura 11: Retomada de Terra Ita Poty GUILERE, Jacqueline C.
2016)



208

Figura 8: Criangas Jogam Volei ao Som de Tiros na Retomada de
Terra Ita Poty (GUILHERME, Jacqueline C. 2016)

‘ v'? o ——
Figura 93: Cozinha da Retomada de Terra Ita Poty
(GUILHERME, Jacqueline C. 2016
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Figura 14: Retomada de Terra Yvu Wera
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Tupa’i: Morte e Vida do Deus Pequeno
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Figura 15: Apresentacdo do Espetaculo Tupd'i: Morte e Vida do Deus
Pequeno. Grupo Teatro Imaginario Maracangalha (GUILHERME,
Jacqueline C. 2016)
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CONSIDERACOES FINAIS

E crescente 0 uso dos mais variados géneros da musica popular
levada a cabo por grupos indigenas das mais variadas etnias que 0s
utilizam para elaborarem suas obras artisticas. Se antes nos foi
desconhecida essas praticas e 0 modo como dispunham delas, e isto no
que diz respeito a sociedade envolvente, atualmente, tém se tornado
destaque e motivo de interesse por parte de muitas pessoas, das mais
diversas areas de atuacdo. Com o objetivo de conhecer alguns de seus
motivos e 0 modo como levam esse empreendimento adiante, ao longo
deste trabalho apresentamos alguns desses grupos e tivemos como foco
de analise o fazer musical do grupo de rap indigena Kaiowa Guarani
Br6 Mc’s, pois entendemos que esses fazem parte da ampla rede de
artistas indigenas que configuram o cenario atual da musica popular.

O intento em conhecer dos Bré Mc’s como eles passaram de
ouvintes de rap a executantes de rap indigena. Ou mesmo, a maneira
como eles me disseram e mostraram elaborar suas composicdes, bem
como 0 que suas musicas implicam nas e para as pessoas da Reserva
Indigena de Dourados e em seu entorno possibilitou-nos um
conhecimento mais aprofundado acerca deste fenémeno. Ao longo desta
dissertacdo conhecemos algumas das formas e razdes pelas quais os Brd
Mc’s levam seus empreendimentos musicais adiante e 0 que esta em
jogo quando o fazem.

De partida, no capitulo primeiro deste trabalho, apresentei um
panorama parcial dos artistas indigenas que configuram o cenario atual
da musica popular, ao menos em ambito nacional, diga-se, brasileiro. De
modo que, adiante apresentamos e aprofundamos em um dos grupos que
compdem essa rede de articulacdo por meio da musica, os Brd Mc’s. Por
conseguinte, apresentamos algumas de nossas indagacGes acerca de tal
empreendimento, a saber, como esses artistas fazem uso da mdsica
popular, em particular do rap. Argumentamos, apoiados na bibliografia
existente acerca da muisica nas sociedades amerindias das terras baixas
da América do Sul, sobre o carater socializante que esta detém, além de
apresentarmos o tema da troca como fundante das relagBes sociais entre
esses povos. O lugar que a musica ocupa enquanto mediadora das
eventuais trocas entre esses povos.

Ademais, localizamos que as trocas musicais entre os Guarani
Kaiowa e a sociedade envolvente acontecem desde as missfes jesuiticas,
com o emprego do violino, sua confec¢do e sua execucdo, indo além de
cantos tradicionais, como também sendo executados repertorios de
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musicas paraguaias. Vimos que 0 uso da nocdo de cultura entre 0s
integrantes dos Br6 Mc’"s aponta para a abertura de dialogo com o outro
— aquele que reside a margem de suas sociedades, melhor dizendo, nédo
tdo a margem assim. Este dialogo é tramado e articulado aos seus modos
convencionais de articulagdo. Vimos também que o conceito de
apropriacao, a pratica de apropriar-se de algo externo opera na chave da
troca, da consumacdo de alguma parte do outro, seja ele expressa em
mulsica ou outros objetos e praticas, diferente da concepcdo de
apropriacdo pensada comumente nas sociedades nacionais. De todo
modo, tal apropriacdo é significada e interpretada de acordo com suas
nogdes particulares de conceber a vida e, por consequéncia, acionam
nogdes especificas para significar os sons que lhes rodeiam, partindo
muitas vezes de suas concepgdes cosmoldgicas particulares.

N&o obstante, 0 modo como os Br6 Mc’s apropriam-se do rap
implica na interpretacdo e consequentemente na atualizacdo da musica
entre 0os Guarani Kaiowa, conferindo ao rap indigena uma nova
linguagem musical em uso entre eles. Esta linguagem, por sua vez,
relaciona outros tempos e espacos historicos em suas cancdes e, ao
fazerem isso, atualizam os mesmos em suas obras musicais. As cang¢des
dos Bré Mc’s configuram-se, portanto, como uma sonoridade dialética,
capaz de articular os diferentes tempos e espagos aos quais viveram e
vivem os Guarani Kaiowa no estado do Mato Grosso do Sul. Dessas
consideragdes, surgiram novas questBes, que tipos de temporalidades
acionam 0s sujeitos que escutam o rap indigena? E no que essas
temporalidades produzidas a partir da escuta do rap indigena podem vir
a configurar entre as pessoas na RID?

Adentrando ao capitulo dois da dissertacdo, expus alguns
aspectos historicos que abarcam o tema da musica popular e suas
caracteristicas. Esta, por sua vez, pensada em seu inicio como destoante
da musica classica/erudita e que fora elaborada nos diferentes contextos
existentes no mundo. Em pragas, ruas, bailes e festas, a musica popular
configurou-se como a musica de todos. Igual, o rap nasce nesse mesmo
contexto em que tantos outros géneros musicais da MP surgiram. Vimos
como o rap adquiriu suas especificidades enquanto género musical ndo
dissociado do carater politico que suas cangdes visavam e ainda visam
expressar e dialogar, apontando para um espaco onde as vozes até entdo
inaudiveis se fazem escutar.

Apresentamos também os aspectos que configuram um género
musical como pertencente & MP e consequentemente ao rap. De todas as
defini¢bes e indefinicbes acerca do que configura uma determinada
musica ser classificada ou ndo como um género musical especifico,
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deve-se levar em conta o aspecto de performance que é levado a cabo, a
saber, pelos executantes, pelo mercado musical e para além, a saber dos
ouvintes como eles significam tal som, se pertencentes ou ndo a um
grupo sonoro especifico. Esta abordagem nos permitiu conhecer o fazer
musical dos Brd Mc’s e 0 modo como sdo recebidas e significadas suas
mdsicas.

Ainda neste capitulo, sinalizamos para a fala de um dos
integrantes dos Br6 Mc’s que, ao dizer em uma entrevista & Central
Unica das Favelas (CUFA) que ndo mistura o rap com os elementos
indigenas em suas musicas, mas ao contrario disso, coloca-0s juntos na
cancdo, permitiu-nos compreender que o rap indigena ndo intenta
produzir uma mistura, no sentido de produzir certa fuséo,
homogeneidade; suas cangdes visam ao contrario disso. Colocar os
elementos sonoros distintos justapostos é maneja-los de modo a produzir
diferencas, é maneja-los aos seus modos convencionais Guarani
Kaiowa, ¢ dizer de onde partem, é estabelecer a alteridade, a diferenca
em relacdo aos demais. N&o fazer rap e sim fazer rap indigena é, em
outras palavras, indigenizar o rap e, consequentemente, indigenizar a
musica popular, afirmando e reelaborando suas pertencas enquanto
indigenas, ao passo que elaboram as rimas em guarani, fazem uso de
cancOes indigenas e contam sobre suas experiéncias e histdrias de vida.
Neste caso, ao contrario de produzir uma sonoridade homogénea e, por
assim dizer, de perder os elementos indigenas, os Bré6 Mc’s tem
engendrado atraveés da musica uma antimesticagem (KELLY, 2015)
sonora. Em muitas de suas cangdes, 0 uso tanto do rap como de trechos
de musicas indigenas, como a musica da danca do Bate-Pau Terena em
Terra Vermelha, produz o que convencionamos chamar de friccdo de
musicalidades (PIEDADE, 2005). Ou seja, 0s géneros musicais
presentes na cancdo se fazem audiveis, ndo tendo um que englobe o
outro. Pelo motivo de se fazerem distinguiveis/audiveis, podemos notar
suas presencas, 0 Qque mais uma vez nos permite reconhecer a
antimesticagem levada a cabo por eles. Ao contrario de transforma-los
em um de nés, ao transformar o rap em rap indigena, os Bré Mc’s estdo
afirmando e elaborando suas humanidades enquanto indigenas,
atualizando e fazendo-se reconhecer enquanto “outros” distintos das
demais humanidades que os cercam. E, em particular, distintos das
pessoas que configuram as sociedades envolventes, os Karai.

Apresentamos no capitulo trés as especificidades da musica
Guarani e Kaiowa. Vimos que a miusica entre esses povos aciona
diferentes tempos e espagos em articulagdo, além de agir sobre os
corpos das pessoas. Das modalidades musicais que apresentamos, estédo



215

0 JEROKY, apresentado como cantos de prece e invocagdo, em oposi¢ao
e complementaridade com o género musical YVYRAIJA, relativo a
guerra, ao combate. Ambos 0s géneros musicais foram identificados por
Montardo (2002) em rituais xaméanicos que a autora participou durante o
periodo de campo de sua pesquisa. Aliado a essas consideraces,
somaram-se ao corpo do texto outros géneros musicais identificados por
Chamorro também presentes entre os Guarani Kaiowa do estado do
Mato Grosso do Sul. Sobre os géneros que a autora descreveu,
apresentamos 0s géneros relativos a reza, denominados Nembo e, junto
de seus complexos de cantos, 0s géneros musicais Guahu, Kothyhu e
Guaxiré. Esses dois ultimos sendo mais festivos, marcando a
liminaridade dos espagos das cerimdnias entre 0 dominio do restrito, as
rezas, e os de dominio publico, os cantos de festas.

Além de possibilitar ao leitor o conhecimento de alguns dos
géneros musicais presentes entre os Guarani Kaiowa, sinalizamos para
0s géneros musicais de festas entre esses povos, a fim de articular com o
uso dessas modalidades sonoras que os Brd Mc’s disseram fazer para
compor suas musicas. Com todas essas consideracdes, chegamos ao
capitulo quatro onde abordamos parte do fazer musical dos Bré6 Mc’s.
Neste capitulo, descrevemos como os integrantes do Brd Mc’s passaram
de ouvintes de rap a executantes de rap indigena. Para além,
apresentamos exemplos de como o0s jovens mc’s elaboram suas rimas
em guarani na modalidade do rap. Por sua vez, eles a elaboram de
acordo com a forma do rap. Em outras palavras, as bases ritmicas sdo
elaboradas de acordo com o “tu” referente as atonas das palavras que
marcam o tempo primeiro € o tempo terceiro do ritmo, e “ta”
coincidindo nas ténicas das palavras, marcando o tempo no segundo e
quarto tempo ritmico, formando assim o “tu,ta,tututu,ta”, a ritmica do
rap, comumente conhecida pela comunidade do rap como “bum” e
“clap”. Vimos que o uso do ritmo que marca o género do rap ¢
recordado de cabeca pelos jovens indigenas que, ao passo que contam a
batida, escrevem suas rimas para as misicas. Somente posterior a isso
que adicionam as bases instrumentais para suas can¢fes. A iniciativa de
elaborar as rimas apenas no guarani tém possibilitado novas formas de
aprendizado e aprofundamento na propria lingua falada, permitindo o
conhecimento de novas palavras para compor seus repertorios de rimas.
Assim, o ato de elaborar rap indigena tem possibilitado maiores
conhecimentos e aprofundamento de suas particularidades GK.

No capitulo quatro apresentamos os diversos modos de se
pensar e elaborar as composi¢des musicais entre 0s integrantes
indigenas dos Brd Mc’s, o que confere formas de uso variadas para o
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rap. Ainda nesse capitulo, apresentamos as interpretacdes que esses
integrantes fazem das caracteristicas do rap, ao trazer para suas canc¢des
suas referéncias politicas, no que diz respeito, por exemplo, a
identificacdo que tém eles na figura de Marcal de Souza, que, dentre
outras coisas, lutou pelo reconhecimento dos GK em MS. Assim como
Marcal de Souza, os integrantes dos Bré Mc’s disseram levar essa luta
adiante, agora ensejada no palco, isso para (se) fazerem audiveis as
vozes indigenas em todos os estados brasileiros, podendo assim articular
suas demandas. Devido a essas explicagdes que formulamos o titulo
desse trabalho: A poética da luta: Rap indigena entre os Guarani
Kaiowd em Mato Grosso do Sul. Apresentamos também suas
concepcdes acerca das formas com que esses artistas elaboram suas
performances em palco, mostrando suas habilidades e desenvoltura no
mesmo. Em suas performances de palco, eles nos disseram ser o corpo
elemento preponderante para se permanecer no tempo da musica que
entoam.

Somada a essas argumentaces, apresentamos ainda nesse
capitulo os efeitos que os artistas indigenas almejam alcangar com a
musica que cantam. Dentre outras coisas, a musica deve agir nos corpos
das pessoas até que alcance sua alma e assim promova certa
transformagdo. Fazer “o cara arrepiar”, ou mesmo ‘“torna-las mais
felizes” sdo agéncias que a palavra cantada entre os GK operacionalizam
nos corpos que as executam e as escutam. Dessa particularidade,
elaboramos o capitulo seguinte dessa dissertagdo a fim de compreender
as aproximacdes existentes entre o canto GK e o rap indigena.

No quinto capitulo, podemos notar que a busca por se
operacionalizar o poder da palavra estd presente em ambas as
modalidades musicais, nos cantos GK e no rap indigena. Ademais,
vimos que o uso do Guaxiré aponta para a escolha desse género como
tendo raizes mais profundas do que apenas as restricbes dos mais
velhos, no que diz respeito ao uso de rezas para compor suas cangdes.
Assim como o rap, o Guaxiré emerge dos momentos de festas que
acontecem entre esses povos. Em meio as cirandas que crescem na oga
psy (casa de reza) ou mesmo no terreiro que a rodeia, o canto do
guaxiré é elaborado pelas pessoas que visam contar 0 que aconteceu ou
0 que esta acontecendo em sua vida. O improviso nessa elaboracdo, em
algum nivel, é préximo do que acontece em uma das modalidades do
rap, o freestyle, onde o rimador far& uso de seus repertérios de rima para
elaborar um didlogo com o outro rimador. Além dessas consideraces, 0
uso do Guaxiré aciona diferentes afetos e memorias de outros tempos e
espacos nas pessoas GK.
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Apresentamos também nesse capitulo, algumas composicdes
gue estavam elaborando os mc’s indigenas durante o periodo que la
estive. Nessas composicdes, refletimos sobre os motivos indigenas que
0s Br6 Mc’s utilizam para comporem suas canc¢des. Vimos que essas
cancdes portam tematicas indigenas que estdo presentes em diferentes
partes dos mitos que constituem as cosmologias dos Guarani e Kaiowa
em MS. Além de fazerem uso das formas que compBem o rap, esses
artistas usam temas particulares a eles, e que, entre outras coisas,
somam-se as formas GK de elaborar cantos. Os cantos entre os GK,
dentre outras especificidades, contam a historia de seu povo; isso se
pode notar presente em todas as letras dos Bré6 Mc’s.

Por conseguinte, ainda nesse capitulo, descrevemos o uso de um
verso de um canto de Guaxiré que Bruno adicionou em sua masica,
todavia transformando a melodia e 0 tempo em que ela é executada.
Esse feito nos levou a refletir, ao menos em partes, sobre o processo de
elaboracdo de versfes. A versdo de Bruno para esse Guaxiré nos
permitiu pensar a continuidade dada para os cantos GK no rap e, para
além, penséa-la como um corte ressonante. Ademais, esse ato aciona
diferentes tempos e espacos que sao articulados na mesma cancéo, além
de produzir afetos e memdrias nas pessoas que a escutam.

Das complexidades que abarcam o fazer dos Bré6 Mc’s que
elencamos até agora, soma-se a explicacdo que Bruno deu sobre como
elege o tema a ser abordado em suas cangdes. Dentre outras coisas, ele
nos disse que alguém tromba nele e diz para ele escrever determinadas
coisas. Bruno disse pensar ser o 2Pac e 0 Sabotage quem fornecem tais
informagGes. Ambos rappers aqui citados ja estdo mortos. Dentre outras
coisas, entre esses povos, uma pessoa que ja morreu nao possui mais sua
alma palavra. Com a fala de Bruno refletimos que tal alma palavra
presente nesses cantos provindos de mortos pode vir a tornar-se viva a
partir de suas elaboragdes que transformam tais temas provindos dos
mortos (2Pac e Sabotage) em musica. Esse ato permite que suas almas
palavras deem vida a letra por meio da insercdo da musica. Ademais, as
genealogias tracadas por meio da relacdo com 2Pac e Sabotage
permitem que Bruno leve adiante suas composicoes.

Por fim, chegamos ao ultimo capitulo desta dissertagdo, o
capitulo seis. Aqui tratamos sobre a recepcéo e significacdo da musica
dos Brd Mc’s na Reserva Indigena de Dourados (RID) e em seu entorno,
bem como apresentamos dois grupos de artistas ndo indigenas que
fazem uso de temas e elementos indigenas GK para compor suas artes.
Esses Ultimos vieram para somar as diferentes formas que ddo a
atualizacdo da musica GK e também de suas historias, além de apontar
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para as diferentes maneiras de se refletir acerca da beleza do outro, leia-
se: da arte do outro.

Com esse capitulo, pudemos notar que a recepcdo do rap
indigena na RID aciona outros campos de significagdes que vdo além,
mas que também complementam as questfes relativas & muasica que
esses artistas produzem. As formas de socialidades entre as diferentes
parentelas que residem na RID e suas relagdes incidem na significagdo
do rap indigena, indo além do campo audivel de suas mdsicas,
relacionando as significacdes do rap indigena as atitudes e aos modos
como as familias dos mc’s se comportam e se relacionam com os
demais na RID.

Para além, vimos também que as predileces musicais das
pessoas de ambas as aldeias (Jaguapiru e Borord) estdo centradas
primordialmente na audicdo dos géneros do sertanejo e da musica
gospel e, em menor grau, por parte dos mais novos que conheci
auxiliando a professora de portugués em suas aulas na escola Guateka.
No que se refere a audicdo de midsicas outras, 0 pop e 0 rock
internacional foram citados com maior énfase, além das duas outras
modalidades ja citadas, cabendo ao rap pouca receptividade e,
consequentemente, ao rap indigena também. Mostramos que a escolha
para a audigdo de géneros musicais como sertanejo e gospel assim como
determinadas escolhas de adornos corporais provindas do néo indigena
sdo operacionalizadas enquanto corpos-roupas que se vestem e que
assim tornam possivel assumir as propriedades, digam-se, os poderes
gue tais corpos portam. Esses usos podem também ora ou outra atuar
como disfarces em relacdo, primordialmente, com a sociedade
envolvente, quando esses indigenas vdo até as cidades proximas as
reservas e onde, desses contatos, sentem o preconceito e demais formas
de marginalizacGes. Entendemos aqui que a musica aciona diversos
ambitos de atuacdo e pode ensejar varios sentidos e percepcfes. Um
deles, que nos foi permitido compreender, é o ato de vestir corpos
sonoros e dessa maneira acionar os poderes que determinados corpos
detém, dentre outras possibilidades, adorna-los, deixa-los belos, ternos,
leves e saudaveis. Dessa transformacao engendrada via musica também
podemos avaliar que os Brd6 Mc's fazem bem o uso do rap
operacionalizando-o por essa via. O rap indigena assume as formas
técnicas do rap, suas qualidades contestatdrias e reflexivas, bem como
assume caracteristicas provenientes da operacionalidade do poder da
palavra cantada entre os GK.

Sobre o rap indigena ainda ndo se configurar como um tipo de
musica amplamente ouvida pelas pessoas na RID, destacam-se em
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algumas das explicagdes como motivo o fato de o rap ndo ser uma
musica amplamente convidativa para se dangar, fator que para esses
povos ndo é separado da qualidade da musica. Dentre outras coisas, a
musica se danca. Vimos também que na RID as pessoas ainda tém
dificuldades em conceber o rap indigena como mdsica indigena, isso
devido ao uso da forma do rap para elaborar as cangdes. Em
contrapartida, foram unanimes, mesmo com todas as relagcBes que
implicam na significacdo do rap indigena, na avaliacdo enquanto
legitimos os temas abordados em suas cangfes: “eles cantam nossa
realidade. Sdo todas verdades o que eles cantam. Eles cantam nossa
histéria”. Com isso, avaliamos que o rap indigena ainda tem muito que
percorrer para serem aceitas suas musicas de forma positiva na RID.
Essa modalidade musical, assim como em muitos outros lugares do
mundo, ocupa certo lugar marginal (as margens) no que se refere a
escuta das pessoas na RID, salvo em contextos de retomadas de suas
terras tradicionais, onde ndo faltaram elogios para compor a recepgdo e a
significacdo do rap indigena dos Bré Mc’s. Avaliamos que, dentre
outras coisas, isso se deve ao fato de que estdo mais latentes as
articulagbes politicas em prol da legalidade de suas demandas, da
afirmacdo de suas pertengas enquanto indigenas e de todas as situacdes
que foram e ainda continuam sendo submetidas as vidas indigenas em
MS.

Acreditamos que, com este trabalho, contribuimos para a
reflexdo acerca das complexidades presentes no fazer musical de artistas
indigenas quando fazem uso de géneros da musica popular, podendo,
dessa maneira, serem ampliados os estudos que visam o fazer musical
de cada grupo artistico indigena que faz uso de elementos artisticos
“externos” aos seus e, assim, contribuindo para novas reflexdes acerca
desse fendbmeno. Dentre outras coisas, longe de se configurar como
aculturacdo, no sentido de perda de suas indianidades, o que os Bro
Mc’s tém apontado com suas obras artisticas é que, ao contrario disso,
eles estdo fortalecendo e atualizando em novas linguagens sonoras o
modo de ser Guarani Kaiowa na contemporaneidade. Ao transformar a
musica popular em indigena, leia-se: em seus idiomas, os Bré Mc’s
estdo operacionalizando em suas cangBes constantemente a diferenca
entre os pares “nds” e o os “outros”, produzindo assim, se podemos
dizer, uma espécie de antimesticagem sonora. Ao produzir distingdes
entre indigenas e ndo indigenas por meio de distintas poéticas, esses
artistas visam levar adiante a luta indigena e suas demandas, tantas
vezes j4 travadas anteriormente por seus ancestrais. Mas agora,
articulando-as em cima do palco.
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No meu ultimo dia na RID, quando me despedia da familia de
Bruno e Clemerson, a lua (o irmdo mais novo do sol, conhecido como
Jassy na mitologia GK) aparecia radiante e cheia. Jassy entdo boiava na
imensiddo do mar do céu. Foi quando as irmés mais novas de Bruno e
Clemerson, de quatro e sete anos, pulavam alegremente dizendo: Jassy!
Jassy! Disse-me a mée delas sorrindo, naquele momento, que as
criangas que tém sua morada e que pulam ao ver Jassy repontar no céu
sdo possibilitadas de crescer ainda mais. Sai da RID entendendo que
enquanto houver lugar onde as criancas GK possam pular ao ver Jassy é
gue entdo a vida continuara a crescer entre eles e possibilitar, assim, a
continuidade de novas formas de ser Guarani Kaiowa. Despedi-me das
ruas da RID sentindo o aroma que as fogueiras exalam no findar do dia,
pensando nas conversas que se tramavam ao redor do fogo naquele
momento. A vida por 4 ndo havia partido, somente eu.

Figura 10: Jassy Reponta no Céu. Ultimos Momentos do Campo
na Aldeia Jaguapiru (GUILHERME, Jacqueline C. 2016)
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